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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUIN, 1926 


LES FAÎENCES DE CASTEL DURANTE AU MUSEE D’AREZZO, PAR ALESSANDRO 
DEL VITA, AVEC 23 ILLUSTRATIONS, UNE PLANCHE EN COULEURS ET DEUX TABLE HORS TEXTE. 


. 

L’ histoire des faîences de Castel Durante comme de la plus grande partie de la céramique 
italienne est encore à faire. Ce groupe au Musée d'Arezzo, est le plus important qui soit con- 
nu. Il est jusqu' présent inédit. M. A. Del Vita nous donne les caractéristiques principales 
des fabriques de Castel Durante. On y produisait des poteries de toute espèce, communes et de luxe, 
ménagères ou de pharmacie, en séries ou sur commandes. Les plus originales étaient les « impa- 
gliate » (cinq ou sept pièces qui formaient un tout complet, qu’on offrait aux accouchées) et les 
assiettes appelées « amatorie » (à donner en présent aux fiancées). Les décorations les plus 
en usage étaient les trophées (armes et autres objets militaires), les « cerquate » (guirlandes en 
feuilles de chéne, allusion aux Della Rovere, ducs d’Urbin), les « candelabre » (composée de 
feuillage et de figures, très employées aussi par les sculpteurs), les « soprabianchi » (décorations 
de blane sur blanc, en plusieurs tons), les « grotteschi » bien connus, etc. 

Le Musée d'Arezzo possède, de chaque, espèce, des exemplaires parfaits. La plus belle flo- 
raison fut entre 1510 et 1550. 


UNE OEUVRE MECONNUE DE MICHEL - ANGE, PAR LUIGI DAMI AVEC 12 ILLUSTRA- 
TIONS. 


Il s'agit du bas-relief du Musée du Bargello avec la Crucifixion de Saint André, presque 
entièrement oublié des historiens. L’auteur met en évidence les caractères sùrement michelangè- 
sques de cette oeuvre, et il exclut qu'elle puisse éètre le travail d’un imitateur. La sculpture pro- 
vient du Musée de l'Opera de la Cathédrale, et l’hypothèse qu'elle peut ètre un bas-relief pour 
la base des niches dans lesquelles devaient étre placés les Apòtres commandés à Michel-Ange, 
est vraisemblable. Le style nous amène précisément aux années durant lesquelles Buonarroti 
commenca ce travail; c’est-à-dire à son retour de Rome, en l’année 1501. 


UN NOUVEAU BENEDETTO BEMBO, PAR MARIO SALMI, INSPECTEUR DE LA PINACO- 
THEQUE DE BRERA, AVEC 7 ILLUSTRATIONS. 


C'est le fragment d’une Fuite en Egypte, découvert depuis peu sur un pilier du San Mi- 
chele de Cremona. L’attribution è Bembo est faite par M. Salmi d’après le rapprochement 
avec une figure du polyptique déjà au Chateau de Torchiara, et avec la Vierge de Cremona. 
Cette nouvelle oeuvre du peintre lombard, duquel nous connaissons si peu, est postérieure au 
polyptique de Torchiara, exécuté en 1462. 


UN SCULPTEUR TCHECOSLOVAQUE, JAN STURSA, PAR ANTONIO MUNOZ, SURINTEN- 
DANT À L’ART MEDIEVAL ET MODERNE DE ROME, AVEC 16 ILLUSTRATIONS ET UNE TABLE HORS 
TEXTE. 


Jan Stursa naquit en 1880, en Allemagne fut élève de Myslbek et en 1902 exposait ses pre- 
mières oeuvres. Après un voyage dans l'Europe occidentale, il fut nommé assistant de Myslbek 
et en 1916 devint son successeur à l’Académie des Beaux Arts de Prague. Une maladie qui le 
tourmentait, le poussa au suicide en 1925. Sa principale aspiration fut la recherche d’une plas- 
tique vraiment monumentale, de grand effet décoratif, et souvent aussi d'une gràce exquise. 
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SUMMARY OF THE JUNE ISSUE, 1926 


THE MAJOLICAS OF CASTEL DURANTE IN THE MUSEUM OF AREZZO, BY A. 
LESSANDRO DEL VITA, WITH 23 ILLUSTRATIONS AND 2 PLATES, ONE IN COLOUR. 


" The history of the ceramics of Castel Durante, like that of the greater part of Italian ce- 
ramics, is still to be written. The group of majolicas in the Museum of Arezzo is the most im- 
portant one known, and forms as yet an inedited subject. In dealing with it A. Del Vita speaks 
of the chief characteristics of the Castel Durante factories. There were produced vases of every 
kind, ordinary or de luxe, household or for the pharmacy, in series or to order. The most 


typical were the « impagliate » (five or seven pieces forming a set and intended as gifts to 
women lying-in) and the so-called « amatorii » plates (meant as gifts to fiancées). The most 
usual decorations were the «trofei» (trophies arms and other military objects), the « cerqua- 


te » (garlands of the leaves of the «rovere », the male-oak, in allusion to the Della Rovere, 
Dukes of Urbino), the « candelabre » (an interweaving of foliage and figures much used also 
by sculptors), the « soprabianchi » (white decorations on a white ground in different tones), 
the «grottesche » ete. Naturally also many plates were made with religious or mythological 
subjects taken from paintings or prints, some of which are amongst the most beautiful pieces. 

The Arezzo Museum possesses some of the best known examples of these various types. 
The most flourishing period was from about 1510 to 1550. 


AN UNRECOGNIZED WORK BY MICHELANGELO, BY LUIGI DAMI, WITH 12 ILLU- 
STRATIONS. 


The work in question is the bas-relief in the Bargello with the Crucifixion of S. Andrew, 
almost entirely forgotten by historians. The Author, by comparison with others of the sculptor’s 
works, throws into evidence the clearly Michelangelesque characteristics of the work, at the 
same time excluding the possibility of its being the work of an imitator, both because of the 
high qualities of the work and because of the presence in it of motives which reached their 
maturity at the most various periods in Michaelangelo’s artistic career. As the sculpture comes 
from the Opera del Duomo, the author puts forward the hypothesis that it might have been a 
bas-relief to adorn the base of the niches in which probably were to be placed the apostles com- 
missioned of Michelangelo. The stylistic characteristics take us clearly back to the years in 
which Buonarroti undertook and began that work, namely, on his return from Rome in 1501. 


A NEW BENEDETTO BEMBO, BY MARIO SALMI, INSPECTOR OF THE PINACOTHECA OF 
BRERA, WITH 7 ILLUSTRATIONS. 


It is the fragment of a Flight into Egypt discovered recently on a pilaster in the Church 
of San Michele at Cremona. The attribution to Bembo is made by Salmi on a comparison with 
a figure in the polyptych formerly in the Castle of Torchiara and with the Madonna of Cre- 
mona. This new painting by the Lombard painter, of whom we know so little, appears to be 
posterior to the Torchiara polyptych, which is of 1462. 


A CZECHO - SLOVAKIAN SCULPTOR, JAN STURSA, BY ANTONIO MUNOZ, SUPERIN- 
TENDENT OF MEDIEVAL AND MODERN ART IN ROME, WITH 16 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


Prof. Munoz gives a brief account of the tradition of the sculptural art grown up in Czecho- 
Slovakia in the second half of the 19th century, and whence Jan Stursa arose. Born in 1880, 
he studied in his own country and in Germany, was a pupil of Myslbek and in 1902 exhibited 
his first noteworthy works. He continued his studies above all travelling in Western Europe. 
Later he was appointed assistant to Myslbek, and in 1916 became his successor in the Academy 
of Fine Arts in Prague. A few years later, in 1925, he was driven by a cruel malady from which 
he suffered, to commit suicide. His greatest aspiration lays in the search after plastie. monu- 
mental sculpture, through mighty bodily shapes, ever of great decorative effect and often of an 
intimate rbythmie grace. 


CASA EDITRICE D’ARTE BESTETTI & TUMMINELLI - MILANO - ROMA 


UGO OJETTI - LUIGI DAMI 
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SECONDA EDIZIONE DAL 6° AL 20° MIGLIAIO 


VOLUME I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE 
DEL TRECENTO 


In preparazione: 


VOLUME II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL’OTTOCENTO 


ene della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 
tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobria- 
mente sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è l'Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma ministe- 
riale. Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol essere breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte in 
quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monumenti, o 
grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne indica i caratteri, le 
derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riproduzioni delle opere, in modo 
che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. 
Compendiose diciture illustrano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particola- 
rità più importanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 

Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 
novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 
di Storia dell’Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 


Il 1° volume elegantemente rilegato, in 4°, di circa pa- 
gine 150 e 740 illustrazioni n 7 È SRL 30rE 


Il 2° volume di circa pag. 250 e circa 1000 illustrazioni 
(în preparazione) , î 5 c È . L. 40,- 


NEI DODICI FASCICOLI DEL VI ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


RANUCCIO BIANCHI BANDINELLI : I caratteri della scultura etrusca a Chiusi. — PIETRO TOESCA: Gli affreschi del Duomo 
di Aquileia. — GIORGIO GOMBOSI: Un ritratto giovanile di Sebastiano del Piombo. —.A. KINGSLEY PORTER: Il portale 
romanico della Cattedrale di Ancona. — ANDREA MOSCHETTI: Il tesoro della Cattedrale di Padova. — GIUSEPPE 
FIO€cO: Il rinnovamento toscano dell’arte del musaico a Venezia. — JEAN-LOUIS VAUDOYER: Andrea Beloborodoff. 
LUIGI PERNIER: Il tempio etrusco-italico di Orvieto. — ALFREDO LENSI: Il museo Bardini - II, Le armi. — GIU- 
SEPPE LIPPARINI: Il pittore Giovanni Romagnoli. — ‘GIUSEPPE F1Iocco: Un nuovo ritratto di Gentile Bellini. — 
ENZO MaGANUCO: Stefano Della Bella a Roma. — FILIPPO MELI: L'ultima opera del Caravaggio. — UGO OJETTI: 
Ritratti dipinti da Giovanni Fattori. — GIULIO LORENZETTI: Un nuovo dipinto di Jacopo Tintoretto: il ritratto del 
Doge Pietro Loredan. — JEAN ALAZARD: Il pittore Albert Marquet. — PAULO ORSI: Gruppo equestre fittile di 
Locri Epizefirii. — ALESSANDRO DEL VITA: La cassa dei Santi Lorentino e Pergentino al Museo di Arezzo. — 
LUIGI COLETTI: Paesaggi di Paolo Veronese. — GIUSEPPE GEROLA: Gli affreschi di Naturno. — PHYLLIS ACKERMAN: 
Antichi arazzi gotici a San Marco di Venezia. — MATTEO MARANGONI: Il Presepio del Begarelli nel Duomo di Modena. 
— POMPEO MOLMENTI: Un bozzetto di Giambattista Tiepolo. — MARIO SALMI: Sant’Jacopo all’Altopascio e il Duomo 
di Pisa. — LIONELLO VENTURI: Un cofanetto francese del Trecento nel Museo Civico di Torino. — ANNA MARIA 
CIARANFI: Domenico di Michelino. — GIUSEPPE FIOCCO: Il Ridotto e il Parlatorio del Museo Correr. — ODOARDO 
H. GIGLIOLI; Una pittura ignota di Fra Filippo Lippi. — LUIGI DAMI: Il cosiddetto Machiavelli del Museo del Bargello. 
— ADOLFO CALLEGARI: Il palazzo Garzoni a Ponte Casale. — ERNESTO RE: Stemmi e sigilli romani del Seicento e 
del Settecento. — PIRRO MARCONI: Bronzetti minoici di stile libero. — BERNARD BERENSON: Una statua di Anto- 
nello da Messina e la Pala di San Cassiano. — EMILIO cECcCHI: Odoardo Borrani. — CARLO ANTI: La Venere “ ma- 
liziosa” di Cirene. — ANDREA MOSCHETTI: L'affresco della “Pietà” scoperto nella Chiesa degli Eremitani a Padova. 
— GÉZA DE’ FRANCOVICH: Benedetto Ghirlandaio. — LUIGI DAMI: Due tavoline da letto del Cinquecento. — ORLANDO 
Grosso: Il Reliquiario di Santo Stefano a Genova. — ALFREDO LENSI: Il Museo Bardini - III. Marmi e pietre. — 
OSVALD SIRÈN: Alcuni quadri sconosciuti di Giuliano Bugiardini. — SILVIO BENCO: L’architettura neoclassica a Trieste. 
— L. D.: La Cappella votiva della “Madre Italiana” di Libero Andreotti. 
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SOMMARIO DEL I° FASCICOLO - ANNO VII 


ALESSANDRO DEL VITA: Le maioliche di Castel Durante nel Museo d’Arezzo, con 23 


illustrazioni, due tavole fuori testo e una tavola a colori. 


LUIGI DAMI: Un’opera misconosciuta di Michelangelo, con 12 illustrazioni. 


MARIO SALMI: Un nuovo Benedetto Bembo, con 7 illustrazioni. 


ANTONIO MUNOZ: Uno scultore cecoslovacco: Jan Stursa, con 16 illustrazioni e una ta- 


vola fuori testo. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


CARLO ANTI: Il nuovo bronzo di Pompei, con 8 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


GUSTAVE SOULIER: Pier Francesco Fiorentino pittore di Madonne, con 9 illustrazioni. 


ORLANDO GROSSO: Il pittore Giovanni Bernardo Carbone, con 18 illustrazioni e una tavola fuori testo. 
SALVATORE AURIGEMMA: La Moschea di Ahmad al Guaramanli in Tripoli, con 15 illustrazioni. 
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ANNO VII: MCMXXVIMCMXXVII VOLUME PRIMO 


PROPRIETÀ ARTISTICA E LETTERARIA — ‘ 
RISERVATA AGLI EDITORI 1 


LE MAIOLICHE DI CASTEL DURANTE NEL MUSEO D’AREZZO. 


Il Museo di Arezzo possiede il gruppo 
più importante che si conosca di maioliche 
di Castel Durante, la ridente terra del du- 
cato di Urbino, celebre per le sue ceramiche. 

La produzione durantina fu grandissima, 
ma nel secolo scorso le ceramiche, che an- 
cora erano in molte collezioni private, emi- 


grarono quasi tutte all’estero. Così, anche 


. nelle raccolte italiane più importanti, si con- 


servano oggi solo piccoli gruppi di esse, che 
non bastano certo a dare una giusta idea 
dello sviluppo e dell’importanza che aveva 
preso nel paese marchigiano l’ arte della 
maiolica A. 

È perciò di molto interesse la pubblica- 
zione degli esemplari del Museo di Arezzo 
che sono del tutto inediti, e che rappresen- 
tano i principali tipi tecnici e stilistici dei 
prodotti di quelle officine le quali purtrop- 
po attendono ancora la loro storia. 

Questa mancanza appare tanto più grave 
quando si consideri che lo storico castello 
metaurense fu nel XVI secolo uno dei cen- 
tri più importanti di produzione delle maio- 
liche e che, con l’irradiazione dei proprî ar- 
tisti e vasai in tutta Italia, ed anche in Euro- 
pa, ebbe largo influsso sullo sviluppo ulte- 
riore dell’arte della maiolica. Basti pensare 
che le celebri officine urbinati ebbero ori- 
gine unicamente dall’immigrazione dei fi- 
guli durantini. 

Fortunatamente, fu un durantino, il Pic- 
colpasso, — dotto ed artista, e forse anche 
proprietario di un’ officina e pittore di maio- 


liche, — che scrisse il più completo e famo- 


so trattato antico che si abbia sull’arte del va- 
saio ©), in cui è una descrizione accuratissi- 
ma della fabbricazione delle ceramiche del 
suo tempo. Ma l’opera, fondamentale per 
la conoscenza della tecnica ceramica, dal 
lato storico poche notizie ci dà. 

Più recentemente Giuseppe Raffaelli ©) 
pubblicò interessanti memorie sulle officine 
durantine che, per la parte tecnica, sono uno 
slegato estratto dal Piccolpasso, ma rivela- 
no da fonti archivistiche e storiche, sebbene 
non troppo esattamente, circa centotrenta 
nomi di artisti, pittori e vasai. Di questi 
però quasi nessuno, a tutt’ oggi, è artisti. 
camente determinato; e la massima incer- 
tezza regna anche sui caratteri particolari 
Solo 


qualche firma, o qualche dicitura, appo- 


delle singole e principali officine. 


ste su alcuni pezzi ci dicono il luogo di 
provenienza, o l’autore di essi, fornendo, 
pur nella loro rarità e insufficienza, dati im- 
portanti per ulteriori ricerche. 

Per potere perciò, non dare la storia com- 
pleta di quelle officine, chè la possibilità di 
questo è per ora assai lontana, ma comin- 
ciare ad orientarsi nella folla delle maio: 
liche durantine che ci restano, occorre ri. 
farsi da un tentativo di associazione per tipi, 
e poi, da aggruppamento a aggruppamen- 
to, da osservazione a osservazione, arrivare 
a identificare almeno le fabbriche e gli ar- 
tisti che, per copia e bellezza di prodotti, 
maggiormente si distinsero e resero celebre 
il nome del loro castello. 

I caratteri generali delle maioliche di Ca- 


stel Durante sono ben definiti e del tutto 
speciali. Solo, per l'immigrazione avvenuta 
nella prima metà del cinquecento di intere 
famiglie di vasai e di singoli figuli da quel 
castello in Urbino, ed in seguito per lo 
scambio continuo di lavoranti che avveniva 
fra questi due luoghi, i caratteri delle loro 
maioliche furono spesso comuni e perciò un 
po” confondibili. Ma la confusione si ha 
nell’epoca della prima lavorazione urbinate 


PIATTO DI CASTEL DURANTE RAPPRESENTANTE LA 
VERGINE COL BAMBINO E SAN GIOVANNINO, 1525. 
AREZZO, MUSEO (Gab. fot. delle RR. Galierie, Firenze). 


quando i piatti storiati non avevano ancora 
quello stile definito, che poi impressero loro 
specialmente i celebri maiolicai durantini 
della famiglia Fontana. 

Questi infatti, artisti di razza, in un 
primo tempo nelle maioliche da loro eseguite 
in Urbino ebbero uno stile di derivazione 
durantina; ma in un secondo tempo giun. 
sero a uno stile del tutto originale, per cui 
le maioliche urbinati ben differivano da 


quelle durantine che avevano invece con- 
servato i loro caratteri particolari di forma, 
di figurazione, di decorazione. 

In Castel Durante si producevano, come 
dapertutto, vasi per uso comune, che ve. 
nivan chiamati per le loro forme e per 
le dimensioni tazzoni, coppette, ongaresche, 
piatti, scodelle, tazzini; e queste varie spe- 
cie, alla loro volta, avevano altre suddivi- 
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sioni e nomenclature a seconda dei varî 
tipi e usi. Vi si producevano poi, come nel- 
le altre fornaci più importanti, gli alberelli 
o vasi a rocchetto, per colori o conserve e 
per uso casalingo, e, soprattutto, i vasi da 
farmacia delle forme più svariate, che ave- 
vano una loro tradizione coloristica. Vi si 
detti 
perchè somiglianti a quelli in metallo, usa- 


facevano anche i vasi « bronzi » 


ti nelle mense signorili e che servivano, più 
che altro, per conservare o per mescere li- 
quidi. 

Questi, per la loro forma e per i loro or- 
nati a rilievo, dovevano esser fabbricati a 
mezzo di stampi in gesso; e presto la loro 
produzione si sviluppò anche in Urbino 
ove si produssero in grandissima copia e 
con forme caratteristiche anche migliori di 
quelle di Castel Durante. 
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Le « fiasche » avevano una loro sago- 
ma, a pera schiacciata, ed erano turate con 
tappi a vite, eseguiti con un ingegnoso espe- 
diente tecnico, che il Piccolpasso ci descri- 
ve; e strani e curiosi erano i « vasi sen- 
za bocca » detti anche vasi a segreto, per- 
chè non si scorgeva a prima vista il punto 
da cui si riempivano. «Le credenze », o 
servizi completi per tavola, composte di va- 
si e di piatti in cui erano, per lo più, scene 


a soggetti storici o mitologici, od anche sem- 
plici decorazioni durantine, e di cui di- 
remo più avanti, si fabbricavano spesso su 
ordinazioni delle famiglie nobili o ricche. 
È noto poi l’uso gentile per il quale, in 
Italia, nel quattro e cinquecento, il fidan- 
zato donava alla promessa sposa o una fia- 
sca di ceramica piena di liquore, o vasi, 0 
piatti, in cui erano dipinti emblemi amorosi 
o il ritratto di quella cui era destinato il 
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dono, accompagnato da nomi o da motti. 
Questi vasi e questi piatti, detti « amatorî )) 
ed anche, in qualche luogo, « gamelî », si 
producevano invero in tutte le principali 
fornaci di maioliche italiane che avessero 
pittori capaci di lavorare di figura; ma in 
Castel Durante la produzione ne era tanto 
grande che si eseguivano non solo per or- 
dinazione, ma anche in serie. Perciò non 
soltanto si tenevano pronti per la vendita 


quelli che avevano motti o simboli amorosi, 
ma anche quelli con ritratti e nomi, come 
ci viene dimostrato da molti esemplari aven- 
ti teste femminili di uguale tipo battezzate 
con nomi diversi. Alla somiglianza delle im- 
magini si badava infatti assai poco, anche 
quando il lavoro era fatto su ordinazione, 
chè raramente le fornaci disponevano di 
pittori capaci di eseguire su maiolica veri 
e proprî ritratti. 

Altra produzione durantina, derivante an- 
che questa da un uso gentile, era quella 
delle « impagliate », ingegnosi servizi com- 
posti di cinque o di sette pezzi — che, po- 
tendosi innestare uno sull’altro, sembravano 
formare un solo ed elegantissimo vaso — de- 
stinati ad essere donati alle puerpere. I 
varî pezzi dell’«impagliata » erano: un 
coperchio, una saliera, una ongaresca, o 
grossa tazza per il latte o per i liquidi, un 
tagliere per la carne e una scodella per il 
brodo; e vi potevano essere aggiunti il por- 
tuovo e qualche pezzo variato. 

Le decorazioni usate in Castel Durante, 
che formavano una vera e propria caratte- 
ristica delle fornaci di quella terra, erano 
i trofei, le cerquate, i soprabianchi, e i 
candelieri. Se nei piatti, e più che altro 
nella loro tesa ed intorno alla figura ripro- 
dotta nel cavetto o alla storia del fondo, 
erano dipinte armi e oggetti militari, ori- 
fiamme, bandiere, strumenti musicali, tale 
decorazione si chiamava a «trofei». Le 
« cerquate )) erano foglie e ghirlande di ro- 
vere dipinte sulle tese dei piatti, atto di 
omaggio verso i duchi della Rovere signori 
dello Stato di Urbino. I « candelieri » non 
erano altro che originali intrecci di fogliami 
e figure fantastiche, derivanti dalla decora- 
zione dello stesso nome, tanto usati dal Ri- 
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nascimento nelle lesene e nei pilastri di ar- 
chitetture o di sculture. I « soprabianchi », 
dei quali tratteremo meglio più oltre, erano 
pitture finissime a fiorami stilizzati o a gira- 
li, fatte in bianco candidissimo sul fondo me- 
no bianco. Castel Durante infine conosceva 
anche altre decorazioni dette rabesche, grot- 
tesche, foglie, fiori, frutti, paesi, alla por- 
cellana, tirate, quartieri e groppi, in uso an- 
che presso altre officine italiane. 

La tecnica coloristica delle maioliche du- 
rantine ebbe proprî caratteri, che la distin- 
sero da quella usata nelle officine delle al- 
tre città. Solo Urbino a causa, come abbia- 
mo già detto, delle immigrazioni dei va- 
sai e pittori di Castel Durante, produsse 
spesse volte, e specie nella prima metà del 
cinquecento, maioliche simili alle duran- 
tine. 

Una di tali particolarità fu l’uso del bian- 
chetto, — colore candidissimo ottenuto con 
lo stagno, — col quale venivano lumeggia- 
te le architetture e i particolari delle sce- 
ne, e dati minutissimi ritocchi e tratteggi 
sulle carni delle figure. Con questo colore 
venivano dipinti i soprabianchi, di cui ab- 
biamo già detto, su un tono bianco meno 
schietto che serviva di sfondo e che veniva 
chiamato nel gergo di fabbrica « bianco tin- 
to) A. 

Le decorazioni di questo tipo, per quanto 
il loro carattere variasse a seconda dell’ar- 
tista e dell’officina, in generale erano sempre 
di una grande finezza, e molte volte simili a 
trine sottili, ciò che ha portato a dare oggi 
il termine improprio di « trinati ) ai piatti 
che portano quella decorazione. 

Va notato però, che essa fu usata per de- 
rivazione anche da altre officine italiane, 
per esempio dalle faentine; nei cui prodotti 


però il bianchetto si dava per lo più su fondo 
grigio-ceruleo, ottenuto con una vernice spe- 
ciale detta « berettino ». 

Ma il colore predominante nei piatti di 
Castel Durante, fu il giallo, sapientemente 
usato dai pittori con infinite gradazioni che 
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andavano dal « giallo » al « giallolino » 9). 
L’abilità e la pratica dei figuli riusciva ad 
ottenere, con misture chiamate in gergo 
di laboratorio «accordi », numerosi toni 
intermedî di questo colore che si dava spe- 
cialmente nelle vesti delle figure; alcune 


LI 


delle quali però, in ogni scena, quasi sem- 
pre erano colorite con manganese diluito, 
o paonazzo, colore che, per sè stesso e per il 
modo con cui veniva dato, era un’altra ca- 
ratteristica delle maioliche durantine. 

Si usavano poi a profusione, il verde, 
specialmente nel paesaggio, e l'azzurro 
che, sfumato variamente, aveva toni di- 
versi dall’azzurro carico, fabbricato con il 
bianco e con la zaffera (o lapislazzulo ma- 
cinato), all’azzurrino, o azzurro chiarissimo, 
ottenuto mescolando stagno a quelle due 
sostanze. 

Nella decorazione a trofei si adoperava 
anche il bianco su fondo azzurro, ritoccato 
con colore nero, in generale diluito, e ten- 
dente al grigio. Intorno alla metà del XVI 
secolo nei « trofei » vennero anche usati il 
giallo e il giallolino, i cui toni divennero 
sempre più rozzi col decadere dello stile 
e della tecnica, cominciato di lì a poco. 

In generale, nel tempo migliore (1510. 
1550) il disegno era buono anche nei piatti 
con figurazioni storiche, mitologiche od al- 
legoriche, tratte quasi sempre da stampe e 
da disegni, o riproducenti pitture celebrate. 
Esso appariva assai preciso e corretto nelle 
figure, le cui membra però e, specialmente 
la parte superiore delle braccia, erano un 
po’ dure. Ben incerta era la fattura, non 
facile a causa della delle 
mani e dei piedi, spesso troppo lunghi. I 


volti erano assai fini, le capigliature a 


sua minuzia, 


tratti uniti e duri che le facevano somi- 
gliare a parrucche. Buoni i panneggi e la 
esecuzione delle vesti, colorite nelle figure 
piccole quasi sempre crudamente con toni 
di giallo e di manganese diluito, ma sapien- 
temente sfumate; invece, nei ritratti delle 


coppe amatorie, decorate con eleganti e fi- 
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ni rabeschi di ricami a vario colore. 

Reso con grande vivezza era il paesag- 
gio in cui spiccavano alberi con tronchi ro- 
tondi e svelti, spesso tratteggiati a piccoli 
circoli paralleli, e con rami fronzuti con fo- 
gliami a spazzola di padule, che differivano 
da quelli, più veristi, delle maioliche urbi- 
nati, i quali avevano i tronchi contorti e 
ben lumeggiati, e rami con le foglie dispo- 
ste e aggruppate a ciuffi. 

Ma, come è facile comprendere, questi 
caratteri tecnici e stilistici, che abbiamo qui 
sommariamente indicato, erano quelli ge- 
nerali, che ogni artista durantino poi va- 


riava a suo modo. 


E veniamo ora alla collezione Aretina. 
Cominceremo da un importante gruppo di 
quattro piatti storiati, le cui scene sono dise- 
gnate e dipinte con grande finezza, e che, per 
stile e per tecnica, si possono considerare 
fra i più tipici esemplari di Castel Durante. 
Inoltre nei loro rovesci, in caratteri di va- 
ria grandezza ma certo vergati, come ci di- 
mostra la particolare grafia, da una stessa 
mano, sono indicati l’anno e il luogo della 
loro fattura. 

Nel primo di essi (pag. 6), frammenta- 
rio nell’orlo, è rappresentata la Vergine, se- 
duta sopra una panca di marmo, con Gesù 
in collo e San Giovannino. Per sfondo vi è 
un panno verde, annodato in alto nel cen- 
tro. Sopra questo si vedono le parti supe- 
riori e i capitelli di aleune colonne, eseguite 
in bianco su fondo a zaffera densa; e, late- 
ralmente, limitano la scena due pilastri qua- 
dri colorati in bianchetto e ombreggiati con 
zaffera, in cui sono dipinti graziosi cande- 
labri di azzurro. 


Le carni delle figure sono ottenute con il 
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giallo, lumeggiato in bianchetto con minuti 
tratteggi di spiccata tecnica durantina. La 
Vergine ha colorati in manganese il velo del 
capo, in giallo ferraccia la veste, ed in az- 
zurro il manto. La manica destra e la fa- 
scia che cinge il corpo del Bambino sono 
in giallolino, e dal gomito fino al deltoide si 
vede la manica della candida camicia, gra- 
ziosamente ed abilmente panneggiata in 
bianchetto con ombreggiature in nero di- 
luito. 

Tale gamma coloristica è quella propria 
di Castel Durante: il disegno è buono, spe- 

cialmente nei panneggiamenti, solo le figu- 
re dei due putti sono un po’ tozze e grosso- 
lane. Nel centro del rovescio è, in giallo e 
in piccole lettere, la scritta « 1525 in Castel 
Durante ». 

Gli altri tre piatti furono eseguiti l’anno 
seguente, come ci dimostra la dicitura del 
rovescio, (1526 in Castel Durante)», vergata 
in giallolino ed in grossi caratteri assoluta- 
mente identici come grafia. Uno, rappresen- 
tante « Il martirio di Santa Cecilia ), è stato 
già da noi illustrato ‘9 comparandolo con un 
bellissimo piatto del Museo Nazionale di 
Firenze, avente la medesima figurazione 
certo derivata da un’unica stampa e dipin- 
to nella bottega urbinate di Guido da Castel 
Durante dal figlio Niccolò. Tralasciando per- 
ciò di occuparci di questo pezzo, esamine- 
remo l’altro con « La Vergine che sviene fra 
le braccia delle Marie » (pag. 7). Vi ab- 
bondano i gialli, dati nelle vesti, e vi è fatto 
uso abilissimo, nelle lumeggiature e nei ri- 
tocchi, del bianchetto. Il manganese diluito 
è dato sulla veste della Vergine mentre l’az- 
zurro, nei punti in cui è posto, è sfumato mi- 
rabilmente col giallolino e il bianco. 

Nello sfondo, rappresentante la campa- 


gna, il verde « accordato » è profuso in sva- 
riatissimi toni, ed il paesaggio è caratteriz- 
zato dalle lontane montagne e dalla veduta 
di una città con torri e alti edifizi, e da un 
bosco i cui alberi hanno i tronchi bassi e 
lisci ed il fogliame somigliante a un grosso 
e dritto pennello. Nella campagna sono al- 
tri alberi quasi abbozzati, di cui due molto 
originali, aventi lunghi ed alti tronchi e 
rade foglie, che sono da considerare come 
un particolare raro sia nelle maioliche du- 
rantine sia in quelle delle altre fabbriche 
italiane. Il disegno generale è buono e l’ef. 
fetto coloristico è vivace, ma, secondo la 
maniera durantina, un poco sgargiante. 

Ad un altro piatto, nel cui rovescio è 
pure la scritta « 1526 in Castel Durante », 
eseguita in color verde chiarissimo e poco 
visibile, il medesimo pittore dette una più 
armoniosa e più chiara intonazione. Vi ri- 
trasse «La Maddalena» (pag. 8) alter- 
nando e attenuando le vernici in modo 
mirabile. Nel primo piano la veste della 
Maddalena è bensì eseguita con un giallo 
un po vistoso, ma questo viene smorzato dal 
bianco di una sopravveste, mentre il verde 
accordato e l’azzurro sono dati in varie gra- 
dazioni con sapienti e minuti tratteggi di 
altri colori diluiti. Anche il manganese, pu- 
re diluito, nel velo o mantello con il quale 
sta per coprirsi la faccia la Maddalena, non 
ha il tono grossolano di altri esemplari, ma 
è sfumato e smorzato con tenui tratti di 
bianchetto e di azzurro. 

Il paesaggio, di un’intonazione  leg- 
giadrissima, appare come velato da una 
nebbia leggera, ed è eseguito coi colori az- 
zurro, verde e giallolino e con ritocchi mi- 
nuti in bianchetto. A sinistra è il solito grup- 
po di alberi dalla forma caratteristica che 
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abbiamo già fatta notare, ma il fogliame è 
di un colore verde sciatto e cupo, forse per 
una lieve ribollitura nel calore eccessivo 
della fornace. Nell’alto del piatto appaiono 
cirri di nuvole, dipinti con nero diluito e con 
tipici attorcigliamenti. 


Per quanto non abbia nessuna scritta nel 
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rovescio, è da associare a questo pezzo, con 
cui ha comune la intonazione e i caratteri, 
un’altra maiolica (tav. fuori testo) in cui è 
rappresentata «La Vergine con il Bambi- 
no e San Giovannino », ma ben  dif- 
ferente da quella dell’ esemplare di cui 


per primo abbiamo detto. Ha, come quello 


il candelabro in azzurro su bianchetto, che 
è però di ben diversa finezza. L’intonazione 
è giusta e ben misurata senza troppo vivaci 
contrasti nè troppe attenuazioni di colore. 


Il manganese appare solo in un particolare, 
nella coperta del libro che tiene la Ver- 
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gine, ove è stato dato senza diluire. 
Arditamente il pittore fece tutta la parte 
bassa, rappresentante una larga platea su 
una scalinata, in bianchetto, temperandone 
il tono troppo candido con sfumature legge- 
rissime di azzurro e manganese. I piani, 
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nello sfondo e nelle prospettive, sono ben 
graduati. A sinistra è un folto bosco di al- 
beri con grossi tronchi di maniera più veri- 
stica di quelli degli altri piatti descritti. Di 
quel genere in questo piatto sono solo quel- 
li a destra. In alto, nel cielo, è un gruppo di 
cirri simili a quelli dell’altro piatto. Il cielo 
è azzurro con tratti alternati di giallo e gial- 
lolino, che danno una ben riuscita veduta 
di un tramonto. 

Prodotto bellissimo (pag. 9) di perfetto 
disegno, è un altro piatto in cui è rap- 
presentato « Il sacrifizio di Abramo ». In 
questo, non più la grande vivezza e va- 
rietà di colore di quelli di cui abbiamo par- 
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lato, ma una armonica intonazione, piutto- 
sto cupa, che è stata raggiunta spengendo il 
tono troppo vivo dei colori, con ritocchi e 
ombreggiature di vernici più dense. I co- 
lori vi sono dati con tali accurate sovrap- 
posizioni che in veruna parte del piatto si 
vede il colore crudo delle primitive opere 
di Castel Durante. 

Il modo col quale sono fatti gli alberi e 
le nubi e altre particolarità, porterebbe 
ad associare questo pezzo agli altri esem- 
plari di cui abbiamo trattato, ma la tecnica 
e lo stile delle figure, sono differenti, specie 
nel modo di trattare le membra e le capi. 
gliature bellissime. Tale diversità però po- 


trebbe venire spiegata con la maggiore abi- 
lità raggiunta più tardi dal pittore. 

Un’altra maiolica (tav. a colori), i cui co- 
lori sono aggraziatissimi, rappresenta « Il 
ratto di Europa ». Anche qui predominano il 
giallolino e il bianchetto, che non sono tur- 
bati dalla nota grossolana del paonazzo, o 
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manganese diluito, della veste della figura 
laureata, avendole il pittore messo accorta- 
mente per sfondo la massa verde-cupo degli 
alberi di particolare fattura. L’azzurrino e 
l’azzurro son dati mirabilmente nelle acque 
e nel cielo, su cui corrono cirri bianchis- 


simi. Come nel piatto precedente, qui si 
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riscontrano caratteri comuni a quelli dei 
pezzi che abbiamo più indietro descritti. Vi 
sono è vero anche parecchie differenze. Ma 


se si considera che anche nei quattro piatti 
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di Castel Durante con la scritta e la dat: 
che pure sono stati certo eseguiti da un un 
co pittore, si notano diversità molto notevi 
li, si può ritenere che quella diversità sia r 
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feribile a un progresso di maniera di uno 
stesso pittore, e non è improbabile che altri 
esemplari, oggi sconosciuti e inediti, possano 


fare da anello di congiunzione fra queste 


opere. A questo piatto, ad ogni modo, ne 
associamo, per uguali caratteri, due al- 
tri del Museo Victoria and Albert di Lon- 


dra (pag. 11 e 16), che rappresentano la 
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« Fuga di Enea da Troia incendiata » e il 
« Giudizio di Paride ». 

Un’altra opera, tipicamente durantina, del 
Museo di Arezzo rappresenta pure la « Fu- 
ga di Enea da Troia incendiata ») (pag. 17), 
ma i suoi colori non sono troppo brillanti, 
forse a causa della cottura non bene riu- 
scita. La fattura, come disegno e tecnica, 
è buona e se in esso non è preminenza 
dei gialli, vi si nota però la colorazione in 
manganese diluito, nelle vesti di Enea e di 
Anchise. Una decorazione poi che ha va- 
lore di indicazione nei riguardi del luogo 
di fabbrica del piatto, è quella fatta in bian- 
chetto su bianco tinto, ma in modo non trop- 
po fine, nelle pareti interne del cavetto. L’o- 
pera è da assegnare al periodo 1528-35. 

Durantino si dimostra per la larga scala 
cromatica dei gialli e la fattura delle teste 
e dei panneggiamenti, un piatto in cui è 
rappresentato « San Paolo nell’Aeropago ». 
Ma già nell’architettura, nella fattura delle 
nubi e del paesaggio, e soprattutto in quella 
degli alberi, a grossi tronchi e fogliami a 
ciuffi, ritratti con naturalezza, si nota quel 
cambiamento di tecnica, che doveva con- 
durre a quella usata poi nei piatti d’Urbino. 

La decorazione in soprabianco si riscon- 
tra nella tesa di un piattello scodellato (pag. 
26) ove sono eseguiti girali e palmette, ma 
non con finezza di altri esemplari duran- 
tini. Nel bordo è una ghirlanda a foglie e 
bacche, altro motivo durantino, colorite in 
verde, azzurro e giallolino e nel cavetto 
un. putto di non fine disegno; mentre il 
fondo è sfumato rozzamente con tratti di 
giallolino dati sciattamente. In questo piat- 
tello, che si può assegnare alla metà circa 
del XVI secolo, si nota una vera decadenza 
nello stile della pittura. 
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Dei piatti, così detti amatorî, di cui ab- 
biamo parlato nel principio di questo arti. 
colo, la collezione aretina, possiede un grup- 
po di dodici, tutti senza tesa e con labbro 
rialzato e aventi quasi le stesse dimensioni ‘”. 
Rappresentano busti di giovani donne in 
eleganti acconciature ed hanno, eccetto una, 


«un nome femminile, accompagnato dalla 


qualifica di « bella », scritto in un cartiglio 
bianco ed accartocciato, dipinto nel fondo. 

Sono in gran parte da assegnare a un ar- 
tista specializzato in questo genere. Il più 
bello e completo di questi piatti e che, uni. 
co, non ha bordo rialzato, rappresenta una 
giovane con veste scollata (pag. 19), da. 
cui esce una camicia ricamata ad alto collo, 
con in testa un grande cappello a sbuffi, 
decorati anche questi di ricami. Il fondo è, 
come quello degli altri piatti, colorito con 
larghi tratti di pennello in azzurro; la veste 
è in giallo e le maniche in giallolino, e con 
questi colori sono state eseguite striature e 
decorazioni verdi e bianche nelle zone in 
cui è diviso il cappello. Tipico è l’uso fat- 
tovi del bianchetto, sia nella coloritura della 
camicia, sia nelle lumeggiature dei tratti 
del volto e in alcune parti del cartiglio. Le 
lettere ed i girali di questo ed i fini ricami 
della camicia sono in zaffera nera. 

Il disegno generale è ben riuscito ed ac- 
curato, ed è anche da ammirare la pudica 
espressione della giovane ritratta a palpe- 
bre abbassate, mentre, in generale, nelle 
altre immagini gli occhi sono spalancati ed 
hanno ben visibile e marcata la pupilla ro- 
tonda e nera. 

Assai somigliante in qualche particolare 
tecnico, è un altro piatto (pag. 23) in cui la 
giovane che vi è ritratta porta un ampio 
cappello paonazzo. Ma la tecnica colori- 


- AREZZO, MUSEO 


PIATTI AMATORII DI CASTEL DURANTE. 


(Gab. fot. delle RR. Gallerie di Firenze). 


stica è assai più rozza. Duri e poco fini 
sono i tratti dati col bianchetto nelle carni, 
ed anche nel disegno si notano evidenti di- 
fetti, specialmente nella forma del collo, e 
in quella, sfuggente e poco naturale, delle 
spalle. In questo pezzo, oltre i colori del 
precedente, sono il manganese diluito o pao- 
nazzo, con il quale sono coloriti il cappello 
e la veste. 

Un altro esemplare molto fine e di un 
gradevole effetto coloristico, rappresenta una 
immagine di giovane indossante una veste 
a scollo rotondo, eseguita con i colori gial- 


loferraccia e verde ed avente una sola bor- 
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PIATTO DI CASTEL DURANTE - AREZZO, MUSEO. 
(Gab. fot. delle RR. Gailerie di Firenze). 


datura in giallolino. A questa acconciatuì 
danno un vago aspetto gli sbuffi della c: 
micia bianca, con ombreggiature e panne 
giamenti d’azzurrino, che appaiono dall’ 
pertura di essa e che si ritrovano nel be 
retto, su cui è un grosso bottone con fond 
in giallolino. Il collo della giovane ha 
soliti tratteggi in bianchetto e ombreggi: 
ture, sempre a tratteggi, in giallo e azzuri 
diluiti. Manca in questo pezzo il mang 
nese ed il suo fondo è in azzurro denso 
brillante. La predominanza di questo c 
lore in tutta la pittura richiama invero - 


maniera e la tecnica faentina ma, per 


modo con cui vi è usato il bianchetto, per 
il genere della rappresentazione e per la 
forma uguale a quella delle altre ceramiche 
di questo gruppo, crediamo che sia da as- 
segnare ad un figulo durantino. Ad essa è 
da associare un’altra maiolica rappresentante 
una giovane, per il suo nome, ritratta in 
sembianza della Lucrezia romana (pag. 21). 

Il genere dei colori e il modo con cui 
sono stati dati in questi due pezzi, sono as- 
solutamente identici. In giallo cupo sono la 
veste e i capelli; in verde, con sfumature 
in giallolino, è il velo annodato graziosamen- 
te intorno alla testa. Le carni sono otte- 
nute ombreggiando il fondo bianco del piat- 
to con tinte diluite e non vi si riscontrano 
traccie di lumeggiature e bianchetto. Le goc- 
ce di sangue, che sgorgano dalla ferita, sono 
in manganese diluito (le officine durantine 
non conoscevano il modo di ottenere il ros- 
so) e, le lettere del nome, unica eccezione 


PIATTI « A TROFEI » DI CASTEL DURANTE - AREZZO, 
MUSEO. (Gab. fot. delle RR. Gallerie di Firenze). 


nel gruppo di questi piatti, non sono di- 
pinte in un cartiglio, ma sono state invece 
eseguite, lasciando scoperto il fondo bian- 
co e lumeggiandole in giallo. La vernice, 
specialmente nei bordi, ha sofferto durante 
la cottura. 

Son poi da ricordare sette piatti amatorii 
di un unico tipo e dipinti certo da una stessa 
mano. Sono somiglianti anche nelle vesti, 
consistenti in giubbetti scollati dai quali 
escono le candide camicie con collo ondulato 
e smerlato, decorate di girali raffiguranti ri- 
cami, ed hanno simili anche le acconciatu- 
re della testa, con capelli scompartiti sulla 
fronte e riuniti in treccie riportate a metà 
della testa, ed i berretti rotondi ricamati 
e posti all’indietro. 

Il disegno e la tecnica della loro colori. 
tura sono assolutamente simili in queste im- 
magini, tutte di una uguale espressione, ed 
aventi le pupille nere e rotonde, spostate agli 
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angoli degli occhi, ed i volti di difettoso 
disegno. Le carni sono trattate con lumeg- 
giature in bianchetto e ombreggiature in 
giallo, date sul bianco dello smalto, ed i 
colori usati in questi pezzi sono solo il 
giallo e il giallolino, il bianchetto e l’az- 
zurro e, nei girali, la zaffera nera. Solo 
in due di queste teste è dato il manganese 
diluito nel berretto dell’una e nel giubbetto 
dell’altra. 

Il piatto più completo del gruppo (pag. 
23) non è privo d’espressione e si distin- 
gue per i minuti e fini girali e meandri raf- 
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PIATTO DI CASTEL DURANTE CON PUTTO E CON 
DECORAZIONE IN SOPRABIANCO. (Gab. fot. delle RR. 
Gallerie di Firenze). 


figuranti ricami posti nell’acconciatura. Mol- 
to vicina è un’altra ceramica, con figura 
ritratta di fronte (pag. 23), un poco più 
tarda dei pezzi di cui abbiamo trattato, che 
sono, secondo noi, di un periodo prossimo 
al 1530. 

In una maiolica di uguale forma e dimen- 
sione (pag. 24) di quelle di cui abbiamo 
detto, e dello stesso tempo, è ritratta un’im- 
magine di guerriero con intorno la scritta 
« Antenore ». Per la sua intonazione mira- 
bile, per l’uso che vi è fatto, con gusto e 
abilità, dell’azzurrino, sia nelle sfumature 


che nei minuti disegni ornamentali, questo 
pezzo fu da noi in un precedente studio 
ritenuto come faentino ©. Ma un esame 
più accurato ci ha messo in dubbio su 
quell’attribuzione e ci fa propendere ora 
a ritenerlo di Castel Durante; per quanto, 
ripetiamo, la sua tecnica si approssimi mol. 
to a quella faentina. La forma e la rappre- 
sentazione del piatto e l’uso del nero e 
del giallolino che vi è fatto, il modo con 
cui vi sono dipinte le parole, ombreggiate 
in giallo su fondo bianco, uguali per la 
fattura a quelle della maiolica con la scritta 


PIATTO DI CASTEL DURANTE CON BUSTO E TROFEI, 
FINE DEL XVI SECOLO. (Gab. fot. delle RR. Gallerie di 


Firenze), 


« Lucrezia », (pag. 21) sono gli argomenti 
che ci portano a ritenerlo durantino. 

Un discreto gruppo di pezzi rappresen- 
ta nella collezione aretina il genere a « tro- 
fei». Il più importante di essi è una fia- 
sca amatoria (pag. 28) nella quale, su fon- 
do azzurro, i trofei sono ottenuti lumeg- 
giando con bianchetto e ombreggiando con 
nero diluito lo smalto bianco del fondo. La 
decorazione non è fine come quella di al- 
tri esemplari 9), rimontando essa al 154], 
come dice la data posta in due cartigli nel 


collo; ad un tempo cioè in cui già comin- 
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FIASCA AMATORIA DI CASTEL DURANTE, 1541. 
AREZZO, MUSEO. (Gab. fot. delle RR. Galerie di Firenze). 


ciava la decadenza di Castel Durante. Re- 
sta in ogni modo un bell’esemplare e, per 
Ha in 


due cartigli nel centro della pancia due no- 


la sua forma, non molto comune. 


mi femminili ‘0, Purtroppo manca del 


tappo, dei manichi ed anche il suo piede 
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è malamente raccomodato. 

D’identico tipo sono due piattelli (pag. 
25) che forse, uniti alla fiasca, facevano 
parte, ripieni di confetture, di un dono 
nuziale. 

Di tipo diverso invece sono i trofei di- 


pinti sulla tesa di un altro piatto (pag. 26) 
che ha nel centro un Cupido, cioè una rap- 
presentazione probabilmente amatoria, ma 
che si trova spesso usata anche come fi- 
sura ornamentale. 

I trofei infatti non sono qui ombreggia- 
ti in nero, ma in giallo. La fattura del put- 
to, poco aggraziata, non è fine: il tondo 
centrale, col fondo in giallolino, fa un buon 


(1) Per onorare Urbano VIII, nato tra le sue mura, 
Castel Durante mutò il suo nome in quello di Urbania. 


(2) CIPRIANO PICCOLPASSO. I tre libri dell’arte 


, del vasaio, ed. curata da G. Vanzolini. Pesaro, Nobili, 1870. 


(3) GIUSEPPE RAFFAELLI, Memorie istoriche delle 
maioliche lavorate in Castel Durante. Pubblicate a cura 
di G. Vanzolini, Pesaro, Nobili 1870. 

(4) Per la terminologia dei colori da noi usata cfr. 
DEL VITA, La terminologia dei colori nella critica e 
nella descrizione delle maioliche. In «Faenza», fase. 
1, 3 e 4 del 1915, e fasc. 1, 2 e 3 del 1916. 

(5) Nella terminologia delle officine durantine « gial- 
lo » significava il giallo cupo ed era ottenuto con la 
«ferraccia » o ruggine di ferro, che si toglieva in special 
modo dalle ancore delle navi. Il « giallolino » aveva un 
tono chiarissimo, 

(6) DEL VITA, Di alcune maioliche del Museo di 
Arezzo, in « Rassegna d’arte », Maggio 1916, pag. 119. 


effetto decorativo. Esso è forse un po’ ante- 
riore, ma non di molto a quelli di cui 
abbiamo parlato. Mostra la piena decaden- 
za di questo tipo un altro esemplare (pa- 
gina 27), con trofei nella tesa e con ri- 


tratto muliebre nel centro, eseguito nella 


fine del secolo XVI. 


ALESSANDRO DEL VITA. 


(7) Un palmo, circa, di diametro. Questa uguaglianza 
di forma e di dimensioni sta anch’essa a provare la 
produzione in serie che si faceva a Castel Durante delle 
ceramiche di questo genere, 

(8) DEL VITA, Le maioliche faentine del Museo di 


Arezzo, in «Faenza », Gennaio-Marzo 1915. 


(9) Vedi p. e. il piatto di Pietro dal Castello conservato 
nel Museo di Bologna. Cfr. DEL VITA, Le maioliche 
metaurensi del Museo di Bologna, in « Dedalo », Ago- 
sto 1924, 


(10) Cosa curiosa, in uno dei cartigli è scritto « Fausti- 
na bella» e nell’altro «Camilla bella ». Siccome ben 
difficilmente il dono poteva essere destinato contempo- 
raneamente a due persone, questo particolare è una 
nuova prova che queste maioliche si producevano in 
serie, contando sulla coincidenza del nome o dei nomi 


scrittivi. 


UN’OPERA MISCONOSCIUTA DI MICHELANGIOLO. 


È il bassorilievo con la Crocefissione di 
Sant'Andrea del Museo del Bargello. No- 
nostante che da cento anni sia esposto, e 
col nome di Michelangiolo, prima nella 
Galleria granducale e poi nel Museo Nazio- 
nale, è stato talmente misconosciuto, che ha 
finito con l’esser dimenticato dagli studiosi 
i quali pur tutti sanno come sieno andati in 
caccia famelica d’ogni più dubbia briciola: 
il Gotti, il Grimm, il Wilson, il Symonds, 


il Bode, il Wolfflin, I Holroyd, lo Knapp, 
il Frey, lo Justi, il Mackowsky, il Davies (D, 
Il Thode che nella sua opera su Michelan- 
giolo, « terribile » come l’arte del suo eroe 
(sei volumi, tremilacentosettantanove pagi- 
ne), consacra intere dissertazioni a ogni mi. 
nuzia buonarrotiana, se la cava esattamen- 
te in diciassette righe. E se n'è ricordato, 
per miracolo, proprio all’ultimo. Il Ricci, 
ne accenna, per respingerlo, di passata. 
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Il Reymond non si compromette: lo dice 
«ipoteticamente attribuito » a Michelan- 
giolo, pur rilevando che «vi si vede tra- 
sparire lo stile del maestro in qualche fi- 
gufa, specie in quelle del gruppo di de- 
stra) @. Nè mi resulta che alcuno ab- 
bia mai dedicato particolari scritti a que- 
sto rilievo. 

Ora mi sembra che, sia per le qualità 
d’arte, sia per la provenienza, esso meriti 
di essere esaminato e discusso almeno quan- 
to il rilievo di Apollo e Marsia nella colle- 
zione Liphart o l’Apollo di Berlino o 1'A- 
done morente del Bargello. Non oso chie- 
dere per il mio protetto gli onori critici che 
hanno avuto l'Amore dormente di Torino e 
il famigerato San Giovanni berlinese... 

Il Martirio di Sant'Andrea non è uscito 
fuori inopinatamente da una qualsiasi bot- 
tega d’antiquario: è venuto alle collezioni 
nazionali dall’Opera di Santa Maria del 
Fiore. Fu ceduto dall’Opera ai Granduchi 
nel 1823, insieme con altre sculture, tra le 
quali, per esempio, i resti dell’altare marmo- 
reo di Luca della Robbia; e non aveva al- 
lora nome d’autore ®). Il nome di Miche- 
langiolo appare due anni dopo, nell’inven- 
tario del 1825 . Antiquario granducale 
era in quel tempo l’abate G. B. Zannoni. 
Fu lui forse a proporlo? Non sapremmo, 
tanto più che i granduchi in certe occasioni, 
e spesso ne rimane traccia negli atti, chia- 
mavano per consulenti scultori di nome 
come Stefano Ricci o Lorenzo Bartolini. La 
storia esterna dell’opera è dunque breve; 
nè offre grandi appoggi per l’attribuzione 
a Michelangiolo, non essendo certo da pren- 
dere in molta considerazione il giudizio ma- 
turato in quel biennio ’23-25, chiunque 


l’abbia espresso. Ma non sarà inutile ricor- 
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dare che per l’Opera del Duomo Michelan- 
giolo ha scolpito il David, e con essa aveva 
stipulato un contratto per dodici Apostoli, 
se anche poi ne ha abbozzato uno solo. 

Non resta dunque che tentare di trarre 
dalla stessa piccola scultura (alta m. 0.65, 
lunga m. 1.16) qualche argomento sufficien- 
te ad alimentare una persuasione (pag. 
31). Il Thode accusa di monotonia la com- 
posizione della scena. Probabilmente 1’ ap- 
punto è sorto per un ricordo e per un con- 
fronto con la veemente e complicata, se an- 
che vigilatissima, composizione del basso- 
rilievo dei Centauri. Ma non bisogna di- 
menticare che qui si tratta d’una figura- 
zione religiosa e non d’una battaglia tra 
mostri e selvaggi eroi primigenii. In ogni 
modo si può capire che uno dica monotona 
la parte sinistra del bassorilievo, non certo 
la destra. E anche per la prima la menda 
esiste solo per chi si fermi alle più ovvie 
apparenze, meramente illustrative. Chi con- 
sideri l’intima energia figurativa delle due 
coppie, la prima delle quali, quella dei due 
contrapposti che argomentano (pag. 39), 
per potenza d’impostatura è degna di stare 
a paragone dei Santi litigiosi di Donatello a 
San Lorenzo e di Luca Signorelli a Loreto; 
e la disperata e chiusa solitudine dell’ulti- 
ma figura (pag. 41) non consentirà poi 
troppo facilmente. Se mai si potrebbe ac- 
cennare a una discordanza compositiva del- 
le due parti e al mancato giusto predominio 
su di esse della figura centrale. E infine an- 
che Michelangiolo poteva qualche volta fal- 
lire: la sistemazione del sepolcro di San 
Pietro in Vincoli insegna. 

Ma se invece ci fermiamo sugli elementi 
nettamente michelangioleschi che appaiono 
nel bassorilievo? Tanto essi sono evidenti 


a constatare, se anche poi si debba esser di- 
scordi nel valutarli, che io mi limito a una 
rapida indicazione. La figura di donna che 
a destra alza il braccio, piega la testa verso 
la spalla, trattiene il manto sul petto con 
‘un armonia tanto delicata quanta ve n'è in 
qualche figuretta del Ghiberti o di Luca 
della Robbia, e pure da dentro insorge una 
vigoria risoluta che quelli non hanno mai; 
trova, come motivo, il suo riscontro nel pen- 
siero per due Vittorie del sepolero di Giu- 
lio Il, quale ci appare nel disegno degli Uf- 
fizi; (pag. 32 e 33), e più ancora nella figura 
dell’angolo destro inferiore nel bassorilievo 
dei Centauri (pag. 35). 

Il gusto puramente michelangiolesco di 
riempire uno spazio vuoto con una figura 
seduta o accosciata (vedi l’angolo sinistro 
inferiore di quel bassorilievo) è nel giovine 
seduto ai piedi della donna; che dispone 
già le sue membra, testa e spalle, braccia 
e gambe, in « contrapposti » elementari. 

Il gesto e la modellatura della spalla del- 
l’uomo che protende il braccio verso il 
Santo (pag. 37), è, ancora nel bassorilievo 


MICHELANGIOLO: CROCEFISSIONE DI SANT'ANDREA. 
FIRENZE, MUSEO DEL BARGELLO. 


dei Centauri, nella figura d’angolo, in alto 
a destra. 

La grandiosa invenzione di Michelangio- 
lo nella Madonna del tondo (pag. 
36), busto emergente sulla base bassa delle 


Doni 


gambe ripiegate e atterrate, movimento 
d'opposizione tra il primo che torce a si- 
nistra e queste che piegano a destra, è più 
che in germe nella donna accosciata presso 
al Santo (pag. 37). I due primi personaggi, 
che sulla sinistra parlano tra’ loro (pag. 
39), nel poderoso impianto delle larghe 
masse ci riconducono nettamente all’arte del 
primo quattrocento, a Masaccio, dal quale 
e da Giotto Michelangiolo disegnava (pag. 
40), a Jacopo della Quercia, (pag. 38), 
di cui egli aveva pieni gli occhi quando 
scolpiva le statuette di Bologna; insomma 
a quei maestri che, evadendo dalla civiltà 
artistica in mezzo a cui era nato, rifiutando 
le quisquilie preziose e le troppe raffinate 
eleganze del suo tempo, Michelangiolo an- 
cora ragazzo per istinto andava a cercarsi 
cento e duecento anni in addietro. E nella 
dolorosa ultima figura a sinistra, colla rac- 
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ARISTOTELE DA SAN GALLO: PARTICOLARE DEL DISEGNO DEL PROGETTO DI 
MICHELANGIOLO, PER LA TOMBA DI GIULIO II - FIRENZE, UFFIZI, GABINETTO 
DI DISEGNI E STAMPE. 


colta de’ suoi membri in un’unica massa ver- 
ticale, in quella caduta a piombo di tutto il 
corpo dietro al proprio peso svuotato d’ogni 
reazione di movimento, è già l’ idea figura- 
tiva da cui sarà creata la Pietà Rondanini 
(pag. 41). Leon Battista Alberti, la cui ars 
pictoria coincide con tante attuazioni miche- 
langiolesche, aveva scritto: « Vedrai a chi 
sia malinchonico il fronte premuto, la cer- 
vice languida, al tutto ogni suo membro 
quasi stracco e negletto cade » (5), 

Altre minori concordanze potrebbero es- 


32 


sere rilevate. Mi bastano queste. Ma un’o- 
biezione è facile: opera di imitatore. L’o- 
biezione è facile e legittima. Se non che, al- 
cune considerazioni mi sembrano che val- 
gano a distruggerla. Se la figura di donna, 
che gestisce il braccio in alto (pag. 33) 
deve essere, come io credo, ricollegata a 
una prima e improvvisa ideazione delle Vit- 
torie, bisogna rispondere e sormontare que- 
sta domanda: è ammissibile che un imitato- 
re, il quale scolpendo era ovvio si ispirasse 
a opere scolpite e traesse i suoi motivi da 


PARTICOLARE DEL MARTIRIO DI SANT'ANDREA, 


dove gli era più facile, andasse proprio a 
pescare, tra i tanti, un motivo appena ac- 
cennato dal maestro, in uno schizzo somma- 
rio., che non aveva avuto un seguito, e pro- 
babilmente non era uscito di tra le sue carte, 
e doveva essere poco o nulla conosciuto? 
Una simile domanda, di poco variata, a pro- 
posito della figura che ha indubbia relazio- 
ne col tondo Doni: è probabile che un imi- 
tatore il quale ecc. ecc., andasse a procu- 
rarsi il grattacapo di tradurre in rilievo 
un’opera dipinta, invece di tenere la via più 
spiccia e più facile? Ancora: l’ultima fi- 
gura a sinistra ci riporta sicuramente a ope- 
re tarde di Michelangiolo, e quindi il basso- 
rilievo non potrebbe essere che posteriore ad 
esse. Ora è pensabile che per esempio verso 
il 1550, dopo la Sistina, il sepolcro di 
Giulio II, il Giudizio Universale, un imita- 
tore andasse a ricercar motivi in opere di 
cinquanta o quaranta anni prima, e perfino 
si mostrasse così al corrente di cognizioni 
critiche tutte moderne, da sapere e ricor- 
darsi che Michelangiolo ragazzo aveva al- 
meno una volta imitato Jacopo della Quer- 
cia, e di tal momento della formazione del 
maestro volesse proprio darci una esemplifi- 
cazione nel bassorilievo? Il quale se rite- 
nuto opera di imitatore, sarebbe un cam- 
pionario di motivi michelangioleschi ideal. 
mente e cronologicamente i più disparati. 
Se ammesso del maestro, la cosa cambia 
faccia: si tratterebbe di temi che germinati- 
gli incompleti, e a lui stesso forse non chiari 
nel loro valore potenziale, in un’opera gio- 
vanile, gli sarebbero poi rifioriti ed espansi, 
per fatalità spirituale, in tempi più tardi. 
Ogni storia intima di artisti mostra esempi 
di questi ritorni. Rammenterò un caso so- 


lo: i temi abruzzesi che han generato la Fi- 
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glia di Jorio, appaiono nell’opera di Ga- 
briele d'Annunzio fin dal tempo degli « Ido- 
latri » e riappaiono sempre più svolti e nu- 
triti in numerose opere posteriori. 

Ma vi sono poi le virtù della scultura. Le 
parti più deboli, alcune impacciate e vera- 
mente insoddisfacenti, sono quelle più fi- 
nite: il Sant'Andrea, le due ultime figure 
a destra. E non sarei alieno dal credere che 
vi abbia messo mano qualche ignoto per 
compiere l’opera abbozzata. Ma nelle altre, 
senso dei volumi, qualità delle masse; ritmi 
delle torsioni e dei contrapposti, congegni 
delle anatomie, trattamento del marmo, in- 
dividuazione plastica dei corpi nel blocco 
bruto della materia, progressiva escavazione 
di essi pur entro le scorie del « soperchio », 
tutto ci riporta in pieno all’arte di Miche- 
langiolo. E non posso neppure per un mo- 
mento accedere all’ipotesi frettolosa del 
Thode, che vorrebbe ricongiungere la scul- 
tura all’arte del Bandinelli, sempre simula- 
trice di una sostanza che non possiede, an- 
che quando la sua retorica progredisce da 
macchinosi e vacui gonfiori a una più ac- 
cettabile sonora magniloquenza (pag. 42). 

Di che tempo potrebbe essere il bassori- 
lievo? De’ primi anni di Michelangiolo non 
mi pare. A confrontarlo col bassorilievo de’ 
Centauri, o con la Madonna della Scala, o 
con l’Angiolo di Bologna, vi riscontro meno 
impeto di prima spontaneità, meno schietta 
e immediata pienezza di forme. E invece 
un inizio di quel tormento, che sarà di tutta 
la vita di Michelangiolo, per conquistare al- 
le sue persone una maggior intensità d’ e- 
spressioni e di significazioni corporee, figu- 
rative e non psicologiche. Un inizio cioè di 
quel processo di risoluzione trasfigurata del 
moto nella massa, del moto che non più 
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attuato in azioni fisiche ed esterne, ma pu- 
rificato in solo « valore », si risolve e si dis- 
solve nella massa plastica, imprimendole, 
nello spengersi, l’impulso per le sue siste- 
mazioni definitive. Non mi parrebbe d’esser 
lontano dal vero riportandolo ai primi mo- 
menti del soggiorno fiorentino, dopo il ri- 
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torno da Roma nel 1501. 

E il lettore mi conceda un’ultima ipotesi. 
Il bassorilievo proviene dall’Opera del Duo- 
mo. Noi non sappiamo come le statue dei 
dodici apostoli dovessero esser collocate 
nelle cappelle al posto degli affreschi di Lo- 
renzo di Bicci. È verosimile pensare a delle 
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ZIONE DI GESU® AL TEMPIO - 


nicchie. E allora sarebbe strano che Miche- 
langiolo, o forse più i suoi committenti, a- 
vessero ideato di decorare il basamento di 
quelle nicchie con bassorilievi a imitazione, 
per esempio, dei tabernacoli di Or San Mi- 
chele? Le misure del marmo si adattereb- 
bero ottimamente. Dieci anni più tardi, cer- 


to, nessuno scultore e tanto meno Michelan- 
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giolo avrebbe accettato un partito simile; 
ma nel 1501 e avendo Michelangiolo venti- 
sei anni, la cosa potrebbe anche ammettersi. 
Ci sarebbero rimasti così una statua, il San 
Matteo, e un bassorilievo, ambedue incom- 
piuti, a testimoniare come l’opera era stata 
immaginata. San Matteo. Ma è proprio un 
San Matteo? La statua di per sè non ha no- 


ANDREA. 
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MICHELANGIOLO: DISEGNO DAGLI AF. 
FRESCHI DI MASACCIO AL CARMINE. 
MONACO, GABINETTO DELLE STAMPE. 


me, e il nome gliel'ha dato il Vasari. E se 
fosse un Sant'Andrea? 
Ma, ecco sento che il gioco delle ipotesi 


(1) A. GOTTI, Vita di M. B., 2* ediz., Firenze, 1876; H. 
GRIMM, Leben Ms. 5" ed. Berlin, 1879; CH. WILSON, 
Life a. Works of M. B., London, 1881; H. WOLFFIN, Die 
Jugendwerke das M., Miinchen, 1891; H., KNACKFUSS, 
Michelangelo Bielefeld, 1895; I. A. SYMONDS, The Life 
of M. B. London, 1893; C. HOLROYD, M. B., London, 
1903; F. RKNAPP, Michelangelo, Stuttgart, 1906; K. FREY 
M. B., I. Berlin 1909; Idem, M. B., Quellen und For- 
schungen, I. Berlin 1907; C. JUSTI, Mîchelangiolo, 5° ed., 
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senza fondamento, da cui aborro, mi vor- 
rebbe prendere la mano: e lo stronco sul 
nascere. 

LUIGI DAMI. 


Leipzig, 1909; BODE, Florentiner Bildhauer, ecc., Berlin, 
1912; H. MACHOWSKY, Michelangiolo, 2" ediz. 1919; G. 
S. DAVIES, Michelangelo, 2" ediz., London, 1924. Non 
conosco il volume di A. GOTTSCHEWSKY, Michelan- 
gelo, Stuttgart, s. a. 

(2) H. THODE, Michelangelo und das Ende der Re- 
naissance, Berlin, 1902 e seg., pag. 510. C. RICCI, Miche- 
lange, Florence, 1902; M. REYMOND, La sculpture flo- 
rentine. Florence, 1900, III, pag. 78. 
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(3) Archivio della Galleria degli Uffizi, Filza XLVI, la Crocifissione di S. Andrea, di mano ignota ». 
n. 43: «Nota di diversi pezzi di sculture esistenti nell’o- (4) Archivio detto, Inventario del 1825, N. 1045. 
pera di S. M. del Fiore... passati nel 1823 alla Galleria (5) L. B. ALBERTI, Trattato della Pittura, Lanciano, 
delle Statue:... Bassorilievo in marmo rappresentante ed. Carabba, 1913, pag. 67. 


UN NUOVO BENEDETTO BEMBO. 


Ci sono rimaste così rare testimonianze 
della antica pittura lombarda che ogni di- 
pinto tornato in luce, quando ha valore 
d’arte, merita di essere segnalato ed illu- 
strato. Questo è proprio il caso dell’affre- 
sco che — fanno poco più di tre anni - 
riapparve dietro ad un pilastro della navata 
di destra, in San Michele di Cremona; af- 
fresco pur troppo frammentario ma con- 
servato quel tanto che era essenziale a co- 
noscerne il soggetto e ad apprezzarne le 
qualità dello stile. 

Rappresenta la “ Fuga in Egitto ’” (pa- 
gina 45). La Vergine rosa-vestita con 
un manto bianco ombrato d’azzurro e ri- 
svoltato di marrone, siede in groppa al- 
l’asinello grigio — ora decapitato — il quale 
procede da destra verso sinistra. Da que- 
sto lato si volge la Madonna recante in 
grembo il paffuto Bambino tutto fasciato 
ed ammantato di rosso. Il gruppo risalta 
simpaticamente sul freschissimo terreno 
sparso di erbe e sul verde folto di un al- 
beretto frondoso mentre la testa della Ver- 
gine spicca sul cielo grigiastro e il nimbo 
d’oro, messo in prospettiva come quello del 
Putto, va a stamparsi contro un bordo ver- 
dastro di contorno. Tutto questo — a parte 
un filatterio frammentario che si affaccia 
da sinistra (1) — è ciò che rimane della gra- 
ziosa composizione, notevole per delicata 
sebbene fredda chiarità di colori, per la 
ritmica eleganza dei panneggi serpeggianti 
nei contorni e complicati in sentite curve, 


per un ingenuo realismo decorativo visi. 
bile nell’accenno paesistico. 

Il carnato rosato con ombreggiature ver- 
dastre specie nella Vergine, dà tuttavia un 
certo risalto alle tenui forme che rico- 
nosciamo come quelle proprie ad un mae- 
stro lombardo della seconda metà del quat- 
trocento, cioè a Benedetto Bembo il quale 
ci aveva lasciato il suo nome accompagnato 
dalla data 1462, nel polittico pervenuto dal 
Castello di Torchiara al Palazzo Davanzati 
di Firenze (pag. 46). Per tipo, la Madon- 
na dell’affresco cremonese — con la fronte 
alta ed il mento sfuggente — assomiglia prin- 
cipalmente alla Santa Caterina della ruota 
in un pannello a destra (pug. 44) ed il 
Bambino gonfio, con i capelli biondi a grosse 
ciocche un po’ ispide, trova corrispondenza 
col Putto della pala di Torchiara. Del resto, 
senza indugiarci in troppi raffronti, i tratti 
fisionomici della Vergine hanno pure spic- 
cata somiglianza con quelli della Madonna 
(pag. 47) in una pala ora scomposta del 
Museo di Cremona, giustamente assegnata a 
Benedetto Bembo ‘), opera questa di mag- 
giore esuberanza decorativa ma analoga nella 
fattura diligentissima, intonata ugualmente 
di chiaro argentino nelle carni, simile nei 
capelli a masse di gruppi serpeggianti e nel 
piegheggiare delle vesti. Da ultimo quel me- 
desimo, primitivo senso realistico del pae- 
saggio noi troviamo negli affreschi, dan- 
neggiatissimi, della Sala d’oro nel Castello di 
Torchiara, pei quali già Corrado Ricci pro- 
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nunziò molti anni fa il nome di Bene- 
detto Bembo (3). 


Poichè i confronti indicati mi sembrano 
tali da non permettere dubbio circa l’attri- 
buzione proposta, non mi rimane che di 
determinare, per quanto è possibile, il tem- 
po in cui può trovar luogo l’affresco di 
Cremona nella attività del Maestro. 

Il polittico proveniente da Torchiara lo 
mostra, come già notava il Toesca (4), molto 
sensibilizzato dall’ambiente squarcionesco. 
Le figure laterali quantunque campite sul 
fondo d’oro, si dispongono su di un piano 
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contro un parapetto con giusta valutazione 
dello spazio e le vigorose immagini degli 
apostoli nella predella — specie quella di S. 
Jacopo Maggiore — accennano ad una affi- 
nità con Marco Zoppo. Ma il polittico non 
ha risalto tale da oltrepassare gl’ intenti 
di un bassorilievo ed appare fatica di un 
artista che si compiace ancora dei triti 
panneggi e della festosa e minuta ornamen- 
tazione gotica. Perciò mi sembrano più tardi 
i pannelli del Museo cremonese dove in 
ispecie le immagini di San Giorgio tutto in 
armi di acciaio lucente (pag. 49) e di San 
Tomaso d'Aquino stretto nella sua semplice 
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tonaca (pag. 49) sono costruite con sem- 
plicità plastica che le avvicina al Foppa. 
Ma nell’arte del Bembo è un dissidio in- 
sanabile fra le nuove aspirazioni schietta- 
ménte costruttive intese a dar volume alla 
forma e l’amore, tradizionale in Lombardia, 
per la linea gotica eminentemente decorati- 
va, dissidio che notiamo nei dipinti ricordati 
del Museo di Cremona condotti in parte 
secondo una visione puramente lineare, in 
parte con intenti di rilievo. Il Bembo si pro- 
pone in tal modo problemi che sono al di 


(1) Vi leggiamo solo le parole in gotico minuscolo:... 
m hominibus. 

(2) P. TOESCA, La Pittura e la Miniatura nella Lom- 
bardia, Milano, 1912, pag. 573. Si suol credere che i tre 
pannelli rimasti componessero in origine un trittico; ma 
i due Santi laterali guardano entrambi verso destra e do- 
vevano essere collocati da una medesima parte, a sinistra 
del pannello di mezzo con la Vergine. La pala, di cui si 


fuori delle sue possibilità e smarrisce le vie 
della sua arte. 

Il dipinto di San Michele va collocato, 
secondo me, fra le due pale che ricordai, 
e più vicino a quella di Torchiara perchè 
con quella ha più evidenti somiglianze. Ma 
la graziosa composizione fu ideata in un 
momento di spontaneità infervorata da quel 
goticismo tanto caro all'ambiente cremonese 
dove tenevano sempre il campo gli epigoni 
degli Zavattari. 

MARIO SALMI. 


ignora la provenienza, constava per ciò di almeno cin- 
que pezzi. 

(3) C. RICCI, in Arte Italiana decorativa e industriale 
auno 1894, pag. 7. Gli affreschi della Sala d’oro, contem- 
poranei certo al polittico, allo stile del quale corrispon- 
dono perfettamente, erano cantati, come nota il Ricci, 
sino dal 1463 da Gerardo Rustici. 

(4) Op. cit., pag. 572. 


UNO SCULTORE CECOSLOVACCO: JAN STURSA. 


Si può dire che solo da pochi anni si sia 
rivelata all'Europa l’esistenza di un’arte mo- 
derna cecoslovacca, con fisionomia propria, 
che pur riconnettendosi, com’è naturale nei 
tempi nostri, per la facilità e la rapidità dei 
contatti, con le correnti artistiche di altri 
paesi, mostra un particolare carattere nazio- 
nale. Prima che l’esito della guerra mon- 
diale restituisse a quel rigoglioso popolo 
l’indipendenza, a cui giustamente anelava 
con tutte le sue forze, gli artisti di Boemia 
e di Moravia se prendevano parte alle mo- 
stre internazionali, erano costretti ad espor- 
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re nei padiglioni dell'Austria, così che le 
opere loro e il loro nobile sforzo, sfuggivano 
all’attenzione dei visitatori e dei critici, che 
non ne afferravano il valore etnico. Eppure 
la rinascita della cultura nazionale cecoslo- 
vacca conta ormai circa un secolo, e gli at- 
teggiamenti dell’arte moderna boema hanno 
influito non poco sulla vicina Germania, 
specie nel campo dell’architettura e della de- 
corazione: basti ricordare l'architetto Jan 
Kòtera, morto tre anni fa, un vero capo- 
scuola, il cui influsso, come altra volta di- 
mostrerò, non ha mancato, attraverso le pub- 


blicazioni tedesche, di farsi sentire anche in 
Italia. 

L’esposizione di Monza del 1923 ci rive- 
lò il posto notevole che la Cecoslovacchia 
occupa nelle arti decorative, non soltanto 
nell’industria, tutta nazionale, della vetre- 
ria, o nella imitazione di motivi popolari 
della Slovacchia e della Moravia, nei tessuti 
e negli intagli in legno, ma anche nelle crea- 
zioni modernissime di mobili, di stoffe, di 
piccoli bronzi. Nè il visitatore delle quattro 
sale della mostra di Monza riusciva, malgra- 
do la varietà delle cose esposte, a farsi un’i- 
‘dea di quello che sia la moderna arte deco- 
rativa cecoslovacca, che bisogna vedere sul 
luogo, nei completi adattamenti di ambienti 
e di edifici, come nel nuovo caffè sulla piazza 
di San Venceslao a Praga, o nello stabili- 
mento di arti grafiche Stenc, dove architet- 
tura, ornamentazione, mobilio, ideati con 
uno stesso concetto d’arte, compongono un 
risultato di perfetta armonia. E questi ten- 
tativi non sono tutti recentissimi; ma si può 
dire anzi che di quel concetto, che oggi sem- 
bra ovvio, che non si debba lasciare al tap- 
pezziere o all’ebanista l’arredamento degli 
edifici, ma che l’architetto ne debba dirigere 
l’opera, si siano avute a Praga manifestazio- 
ni assai precoci ‘0, 

Malgrado la ferma volontà di sottrarsi al 
giogo tedesco, gli artisti boemi involontaria- 
mente subivano l’influsso della Germania, e 
di Vienna; tanto che non sentendosi abba- 
stanza forti per fare da soli, si dettero al 
curioso tentativo di avvicinarsi all’arte po- 
polare russa. 

Come in politica, così anche in arte tutti 
gli slavi si orientavano allora verso il poten- 
te impero russo, e fu nel 1867, quando si 
tenne a Mosca la grande esposizione etno- 


grafica, che una delegazione boema con a 
capo i principali rappresentanti della na- 
zione, intraprese quello che fu chiamato 
il pellegrinaggio di Mosca. C'era tra questi 
pellegrini Giuseppe Manes, il maggior pit- 
tore della Boemia, che può considerarsi ve- 
ramente come il creatore dello stile nazio- 
nale cecoslovacco. Il Mines, di un'attività 
veramente prodigiosa, che si esplicò oltre che 
nei quadri, in migliaia di disegni e di illu- 
strazioni popolari, non potè realizzare i suoi 
sforzi nella sintesi di un’arte slava, che do- 
veva avere come sostanza l’elemento rus- 
so: la pazzia ottenebrò la sua mente, e mal- 
grado tentasse di ricuperare la salute nel 
mite clima romano, egli morì nel 1871. Ma 
ora che il suo paese ha conquistato la li- 
bertà, il suo nome è celebrato tra quelli 
dei precursori che hanno preparato la rige- 
nerazione della patria ©). 

Il posto che Manes occupa nella storia 
della pittura boema, nel campo della scul- 
tura è tenuto da Giuseppe Venceslao Mys- 
lbek (1848-1922), il quale riuscì ad eman- 
cipare la Boemia dal predominio degli scul- 
tori di Monaco e dall’accademismo che se- 
guiva tracce italiane ©) Ammiratore entu- 
siasta di Manes, il Myslbek ne seguì l’ideale 
nazionale, elevandosi all’altezza della vera 
arte monumentale. I quattro gruppi che si 
vedono sui piloni del ponte Palacky a Praga, 
sembrano una traduzione sculturale dell’i- 
deale pittorico di Manes; l’arte del grande 
scultore raggiunge il sommo nella figura del 
cardinal Schwarzenberg inginocchiato, e 
nella statua equestre di San Venceslao, cir- 
condata da quattro santi patroni della Boe- 
mia, che fanno corona all’eroe nazionale. 
Due generazioni di scultori sono cresciute 
successivamente alla scuola del Myslbek, se- 
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guendone l’esempio, mentre non rimaneva- 
no immuni dal contatto colle correnti arti- 
stiche moderne, specialmente francesi. Per- 
chè, diciamolo subito, liberatasi dalla dipen- 
denza dall’arte tedesca, la Boemia è passata 
visibilmente sotto quella della Francia: uno 
dei suoi scultori, Giuseppe Maratka, a Pa- 
rigi riuscì ad entrare nello studio di Rodin, 
rimanendovi tre anni, e diventando anzi col- 
laboratore del maestro. Nel Figliuol Prodigo 
e nel monumento di Vicior Hugo, il Maratka 
cooperò con Rodin, il quale lo aveva am- 
messo nella sua intimità e l’aveva perfino 
installato nella sua villa di Meudon. Fu per 
merito del Maratka che nel 1903 si tenne 
a Praga un'esposizione delle opere di Ro- 
din, che segnò una data memorabile per la 
storia della scultura boema; ed era la pri- 
ma volta che Rodin esponeva fuori di Pa- 
rigi. 

Un altro allievo di Myslbek, Bohumil 
Kafka, può dirsi divenuto francese per la 
sua lunga dimora a Parigi, dove espose re- 
golarmente in tutte le mostre dal 1905 in 
poi, e dove perdette quel carattere idilliaco- 
eroico preso nello siudio del suo maestro, 
per sostituirlo col nervosismo della vita mo- 
derna. 

Non era esente dall’influsso dell’arte fran- 
cese un artista tragicamente scomparso circa 
un anno fa, e poteva chiamarsi il maggior 
scultore della Boemia, il caposcuola dei gio- 
vani del suo paese, Jan Stursa, della cui 
opera, che io ho studiato a Praga recente- 
mente, voglio trattare in questo articolo ©. 

Di una famiglia di piccoli agricoltori, fi- 
glio di un padre d’età avanzata, Jan Stursa 
nacque a Nové Mesto il 15 maggio 1880. 
Frequentando la scuola elementare, già ma- 
nifestava le sue tendenze pel disegno, seb- 


a JAN STURSA: LA FANCIULLA MALINCONICA. (PIETRA 
CALCAREA) 1907 - PRAGA, GALLERIA D'ARTE MODERNA. 


JAN STURSA: LA TOLETTA - BRONZO, 1911. 


bene l’affetto pel suo maestro appassionato 
di giardinaggio, facesse nascere nella mente 
del giovinetto il desiderio di divenire giar- 
diniere; tale proposito però fu combattuto 
dal maestro stesso, che consigliò i genitori 
del giovane Stursa a mandarlo alla scuola di 
scultura di Horice. I quattro anni che lo 
Stursa passò in questa scuola, furono per 
lui qualche cosa di più di una semplice pre- 


parazione; tra gli allievi era vivo lo spirito 
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di emulazione, non solo nell’arte, ma anche 
nella cultura, e il giovane soddisfaceva la 
sua sete di sapere leggendo e lavorando. Nel. 
la scuola si riproducevano le opere classiche, 
specialmente collo scopo di addestrare gli 
scolari nella tecnica, e si studiavano poi in 
modo particolare le creazioni della moderna 
scultura francese. 

Ma lo Stursa seguiva anche il movimento 


letterario nazionale, che trovava la sua 
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espressione nella Moderni Revue, e si sen- 
tiva attratto dalle opere mistiche dello scul- 
tore Bilek, che furono per lui una vera ri- 
velazione. Francesco Bilek, seguace della 
scuola impressionista, aveva anch’egli com- 
pletato i suoi studi a Parigi, dove era stato 
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vivamente colpito dal gotico francese che 
determinò il suo indirizzo mistico e religioso. 

Terminati gli studi nella scuola di Horice, 
lo Stursa trovò un impiego in Germania nel. 
l’officina di marmi di Mittelstein, dove ese- 
guiva lavori ornamentali per decorazioni di 
case; dopo tre anni si recò a Berlino, dove 
pure lavorò come marmista fino all’estate 
del 1899. Intanto visitava i musei e le galle- 
rie, e sentiva accrescere in sè il desiderio di 
creare delle opere di scultura. 

Ritornato in patria si diede a modellare 
alcuni ritratti; nell'autunno di quello stesso 
anno si iscrisse all'Accademia di Belle Arti 
di Praga, e divenne allievo del celebre Mysl. 
bek, dal quale ricevette insegnamenti pre- 
ziosi, sebbene le sue tendenze al simbolismo, 
diffuso nella letteratura e nell’arte di quegli 
anni, lo mettessero spesso in conflitto col 
maestro. Questi criticò così aspramente la 
Salomè, la prima opera modellata dall’al- 
lievo, che egli la distrusse. Nemmeno il suo 
bassorilievo realistico, rappresentante un 
fabbricante di mattoni, ebbe l’approvazione 
del Myslbek, il quale non ammetteva che si 
potessero modellare cose o persone non 
belle. 

Nell'autunno del ‘901 cominciò la statua 
dello storiografo Palacky, per la sua città 
natale Nové Mésto, e se ne ricevette un me- 
diocre compenso, potè però rivelare final. 
mente il suo pensiero: il Myslbek interven- 
ne anche questa volta per fare alcune cor- 
rezioni alla statua, prima che lo Stursa la 
traducesse in pietra. In altro suo lavoro dello 
stesso anno subì le correzioni del maestro e 
fu la « Donna che si asciuga », eseguita in 
grandezza naturale, che oggi si vede in una 
sala della Cassa di Risparmio di Pardubice. 

L’anno 1902 fu per lo Stursa pieno di la- 
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JAN STURSA: ICARO, BRONZO 1919. 


voro fecondo; modellò «l’Avventuriera », 
bassorilievo raffigurante una donna a ca- 
vallo, il ritratto dell’ing. Heischner, « ’Au- 
tunno », e altre opere che rimasero sol- 
tanto in gesso. Nello stesso anno fu per la 
prima volta invitato a partecipare all’esposi- 
zione della Krasoumna Jednota (Associazio- 
ne di Belle Arti di Praga), segno dell’appro- 
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JAN STURSA: IL VINCITORE, BRONZO 1920, 
PRAGA, GALLERIA D° ARTE MODERNA. 


vazione che ormai gli concedeva il Myslbek, 
il quale l’anno seguente permise pure che 
fosse gettata in bronzo l’altra statua, la 
« Donna che si lava i capelli », che fu collo- 
cata nella sala di lettura dell’Accademia. 
Lo Stursa fu accolto pure nella Società Ar- 
tistica Manes, che raccoglieva la giovane ge- 
nerazione degli artisti boemi, ed ebbe poi 


JAN STURSA: IL FERITO, BRONZO 1921. 


grande importanza nello sviluppo dell’arte 
moderna cecoslovacca. Sono di questi anni 
la « Signora col levriero », i bronzi « L’au- 
tunno », e « Il Bagno », il bassorilievo fune- 
rario della famiglia Bubna di Kolin, ed il 
busto del poeta Vrehlicky. 

Lo Stursa lavorava anche come stuccatore 
per incarico di architetti, e se questo era di 
ostacolo alla libertà creativa dell’arte sua, 
costituiva d'altra parte per lui un utilissimo 


insegnamento, di cui appariranno più tardi 
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JAN STURSA: MIA MADRE, BRONZO 1921. 


i frutti nelle opere di puro carattere de- 
corativo. 

Nel 1904 l’artista intraprese un viaggio a 
Monaco, Berna, Zurigo, Ginevra, Parigi e 
Londra, venendo così a contatto con gli scul- 
tori moderni, le cui opere fino a quell'epoca 
egli conosceva soltanto attraverso le fotogra- 
fie. L'importanza che questo viaggio ebbe” 
sullo spirito dello scultore, apparisce nelle 
opere che eseguì subito dopo, specialmente 
nei ritratti, nei modelli in cera, e in vari la- 


JAN STURSA: BUSTO DEL POETA SVABINSKY, BRONZO 1918. 
PRAGA, GALLERIA D’ ARTE MODERNA. 


vori di piccole proporzioni, talora eseguiti 
direttamente in marmo, senza bozzetti, che 
dimostrano non solo la sua abilità tecnica, 
ma anche lo sforzo dell’artista per appro- 
fondire l’espressione psichica. 

Da queste lunghe esperienze, da questo 
accumularsi di studi, di ricerche, di tenta- 
tivi, nascono finalmente le opere che di- 
mostrano la completa maturità dello scul- 
tore, ormai sicuro della sua strada, convinto 


dell’ideale raggiunto. 

Il bronzo della « Pubertà » (1906), poneva 
lo Stursa al primo posto tra gli scultori del 
suo paese, per quanto vi faccia ancora ap- 
parizione il vecchio romanticismo di scuola, 
e, specialmente nella testa, un impressioni- 
smo di maniera. L’anno dopo eseguiva quello 
che a mio giudizio è il suo capolavoro, « La 
fanciulla malinconica », piccola figura in 
marmo che è nella Galleria d'Arte Moderna 
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di Praga, e di cui si sono moltiplicate sia in 
Boemia che all’estero le repliche in marmo 
e le riproduzioni in terracotta, fatte dal mae- 
stro stesso. Questa opera segna il distacco 
completo dalla maniera impressionista; lo 
scultore comincia a sentire la solidità della 
materia e modella il corpo flessuoso della 
giovinetta con sana consistenza; e abbando- 
nando il giuoco di luci e di ombre, ottiene il 
suo effetto col musicale ondeggiamento delle 
membra. 

Nell’autunno del ’907, ottenuta la borsa 
di studio della Fondazione Hlavka, viaggiò 
in Italia, visitandone le città storiche, e fer- 
mandosi alcuni mesi a Roma, dove modellò 
una statua, « L’Estasi », e disegnò e dipinse 
senza posa. La dimora in Italia ebbe certo 
un grande influsso sull’artista, il quale con- 
fessava che essa segnava per lui il principio 
di una nuova era. Tuttavia nelle sue opere 
non si riscontra un mutamento decisivo, 
all'infuori di qualche accento dei nostri 
Quattrocentisti, e di una maggiore monumen- 
talità di alcune sue figure. « L’Eva », che è 
nella Galleria di Monaco (1908-09) in bron- 
zo, a grandezza maggiore del vero, si riat- 
tacca piuttosto alle correnti della scultura 
francese moderna, forse con più profondo 
studio della psiche femminile. Invece la 
«Donna che si lava i capelli », la « Pri- 
mavera ). e la « Sulamite », (quest’ultima 
nella Galleria d'Arte Moderna di Venezia), 
rappresentano un periodo di acuta sensua- 
lità. 

Lo Stursa, che nel frattempo era stato no- 
minato assistente del Myslbek, ricevette l’in- 
carico di un monumento alla celebre at- 
trice ceca Hanna Kvapilova, al quale si de- 
dicò completamente per due interi anni, fa- 
cendo tre diversi progetti, con la figura in 
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piedi e seduta, ma senza trovare l’espressio- 
ne definitiva, cosicchè quest’ambita commis 
sione si risolse per lui in una serie di lotte 
e di dubbi, fino a che gli ordinatori della sta- 
tua scelsero uno dei bozzetti, che forse era 
il meno felice. Lo Stursa iniziò l'esecuzione 
in marmo nel 1911 e la compì due anni do- 
po. Apparisce qui la ricerca dell’artista di 
compiere un’opera monumentale, e al tempo 
stesso lo sforzo psicologico d’interpretare la 
personalità così interessante della grande at- 
trice, senza convenzionalismi e pose eroiche. 

Durante questo periodo tormentoso della 
sua creazione, quasi per svago, lo Stur- 
sa eseguì opere di carattere sensuale, 
in cui cercò di esprimere con vivacità di 
forme le armonie più segrete del corpo fem- 
minile. Così il nudo « La Toletta » in pietra 
a grandezza maggiore del vero, nella Galle- 
ria di Stato a Vienna, e la danzatrice orien- 
tale Sulamit Rahu, già ricordata sopra, pic- 
colo bronzo della Galleria d'Arte Moderna 
di Praga, ripetuto in grande in un bronzo 
che è nella Galleria di Venezia, ed è l’u- 
nica opera dell’artista boemo conosciuta tra 
noi, che ce lo rivela ancora ispirato dalla 
scultura francese modernissima. La ricer- 
ca dell’espressione plastica è la tendenza 
principale dello Stursa in questo periodo, 
come appare anche dai gruppi che ador- 
nano i piloni del ponte Hlavka in Praga. 
che per le loro dimensioni monumentali — 
le figure sono alte m. 4,20 — offrivano 
all’artista una magnifica occasione di espli- 
care il suo senso di robusta grandiosità. Ri- 
produciamo qui uno di questi gruppi che 
rappresenta « Il Lavoro », ed è un esempio 
caratteristico dell’arte potente ed energica 
del maestro boemo. 

Altre opere di stile monumentale sono le 


JAN STURSA: IL SUONATORE DI « NINERA », IN LEGNO DI PERO, 1920. 


JAN STURSA: MESSALINA, BRONZO 1923. 


cariatidi del palazzo Urbanek, il modello 
del monumento della Ribellione dei conta- 
dini, e le allegorie « Spirito » e « Materia » 
per il castello di Ratbor: anche in queste 
l’artista ha voluto dare rilievo alle mem- 
bra poderose, ottenendo forti effetti di nudo. 
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Lo Stursa continuava a tenersi in contatto 
con le correnti più vive dell’arte contempo- 
ranea, e nei suoi viaggi a Parigi negli anni 
1912-14, egli intese quanto ancora doveva 
lavorare per raggiungere il suo ideale; e mo-_ 
strando una forza di volontà veramente stra- 
ordinaria, avendo già trentaquattro anni, sì 
decise di stabilirsi a Parigi per un periodo di 
tempo abbastanza lungo, per poter studiare 
in un ambiente artistico più vasto di quello 
del suo paese. Ma mentre si preparava alla 
partenza scoppiava la guerra, ed egli fu chia- 
mato sotto le armi austriache come semplice 
fante della riserva. Cominciò così per lui 


‘un periodo faticoso in cui le sue energie 


erano distratte dallo studio e dall’arte; fu 
mandato nelle zone di guerra della Polonia 
russa e della Galizia, e costretto a duri la- 
vori; pure nei-brevi momenti di riposo egli 
disegnava, ed i suoi schizzi a matita, a penna 
e a pennello sono di grande interesse. Dopo 
un anno di questa vita tormentosa fu man- 
dato a Jihlava in Moravia, dove potè nuova- 
mente dedicarsi alla scultura, dovendo ese- 
guire per ordine dei suoi superiori targhe, 
rilievi, ritratti, aleuni dei quali sono vera- 
mente notevoli per la loro plasticità. Per 
la cappella dell'Ospedale Militare modellò 
un gruppo della Pietà concepito con profon- 
dità d’ispirazione; più tardi scolpì il « Fu- 
nerale di un soldato nei Carpazi », che fu 
poi gettato in bronzo, ed è un’opera da cui 
spira un profondo senso di mestizia. Tre 
soldati chiusi nei loro cappotti, colla visiera 
calata sugli occhi e i grossi stivaloni alla 
russa, stretti in un gruppo sorreggono il ca- 
davere del loro compagno, e dai movimenti 
pesanti di quei corpi affagottati spira un sen- 
so di sconsolata disperazione. Tutto il dolore 
che porta con sè la guerra è detto con ac- 


JAN STURSA: IL DONO DEL CIELO E DELLA TERRA, BRONZO 1920. 


cento insuperabile dall’aspetto bruto di quei 
tre soldati, forse compatrioti dello scultore, 
costretti a soffrire per una bandiera che 
non è quella del loro paese, senza osare di 
ribellarsi, stanchi, avviliti e rassegnati sotto 
la minaccia del bastone austriaco. 

Un animo sensibile come quello di Jan 
Stursa non poteva non essere impressionato 
dagli spettacoli terribili della guerra, che 
lasciò nella sua arte, già tutta sensuale, 
un solco profondo di malinconia. 


Dopo un breve periodo passato al fronte, 
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STURSA: 
VOJAN, BRONZO (1921). 


RITRATTO DELL'ATTORE 


nella primavera del 1916, fu incaricato di 
lavorare con l’architetto Margold nei monu- 
menti ai caduti, ma di queste opere poco 0 
nulla è rimasto. Questa parentesi militare 
nella vita dello Stursa terminò nel dicembre 
1916, quando, essendo andato a riposo il 
suo maestro Myslbek, fu chiamato a sosti- 
di Belle Arti di 


Praga. Egli si dedicò con ardore alla sua 


tuirlo all’ Accademia 
nuova attività, intendendo la responsabilità 
che assumeva accettando la successione di 
un maestro come il Myslbek. 


JAN STURSA: RITRATTO DEL PRESIDENTE 


MASARYK, MARMO (1922) - 


PRAGA, PA- 


LAZZO DEL PARLAMENTO. 


Quest'ultimo periodo della vita artistica 
dello Stursa è il più fecondo; specialmente 
dopo la fine della guerra, quando Praga ri- 
prendeva il suo posto di capitale, e tutto il 
paese ritornava alla sua attività, le ordina- 
zioni per lo Stursa, considerato ormai il mag- 
gior scultore ceco, si moltiplicarono. Per il 
vestibolo della Banca Industriale ed Edile 
modellò le figure dell’«Architettura » e del- 
l’« Edilizia », nelle quali si rivelano forme 
più sottili ed affinate e un’espressione più 
spirituale; le due statue sembrano anzi un 


po’ troppo molli e cascanti. Assai più riu- 
scita e perfetta nell’aderenza della forma al 
concetto è la statua in bronzo del « Ferito », 
che abbiamo vista anche a Roma nell’Espo- 
sizione del 1922, e che era destinata al mo- 
numento al Milite Ignoto cecoslovacco: è 
una figura d'uomo nudo dalle forme esili 
e quasi consunte, come quelle di un Cristo 
sulla Croce, che sta per cadere al suolo, col 
corpo piegato che si regge sulle punte dei 
piedi, e le braccia levate in atto di completo 
abbandono. Anche in quest'opera piena di 
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sentimento doloroso si riconosce la traccia 
profonda lasciata nello Stursa dalle impres- 
sioni di guerra. Il suonatore di « ninera ») 
(specie di violino), scolpito in legno di pero, 
è pure un ricordo del soggiorno dell’artista 
al fronte orientale, ed è tra le opere più belle 
di lui: il corpo vigoroso del giovane suona- 
tore sembra accompagnare il ritmo ondeg- 
giante e malinconico dello strumento; e non 
v'è qui la sforzata gonfiezza delle forme, che 
si nota in alcuni nudi dei periodi precedenti. 
Al tempo stesso lo Stursa appare più perso- 
nale, libero alfine dall’imitazione di modelli 
francesi, padrone della forma e sapiente 
nella plastica del corpo umano. 

Anche i ritratti eseguiti dallo Stursa ne- 
gli anni dopo la guerra mostrano una mag. 
gior cura nello studio dell’espressione psi- 
chica; tra i migliori ricordiamo il busto del- 
l’attrice Ottilia Sklenarova, quello di Hanna 
Kvapilova, per il vestibolo del teatro Nazio- 
nale di Praga, quello acuto e spiritoso del 
pittore Svabinsky, quelli del Presidente del- 
la Repubblica Masaryk, dell’attore Vojan e 
della madre dell’artista. 

Piena di senso poetico e di calore vitale 
è la figura femminile dalle forme morbide e 
languide, che con una mano solleva i capelli 
e nell’altra tiene un grappolo d’uva, intito- 
lata « Dono del cielo e della terra ». 

La statua del «Vincitore », esile figura gio- 
vanile che pure innalza gioiosamente un 
ramo d’alloro col braccio sollevato, è un’al- 
tra mirabile creazione dello Stursa dell’ul- 


timo periodo. Nel bronzo « Icaro », ispirato 


(1) Si veda l’interessante, sebbene piccola, raccolta 
di illustrazioni di decorazioni interne boeme Cechische 
Bestrebungen um ein modernes Interieur, Prag, 1915, 
con prefazione di V. Stech. 

(2) F. ZAKAVEC, Dilo Josefa Manesa, Praha, Stene, 
1923. 


al tragico incidente aviatorio che costò la 
vita al generale Stefanik, l’artista riprese il 
motivo del Ferito, adattandolo con slancio 
sublime che esprime lo spezzarsi di una 
eroica volontà. 

Come quella del valoroso generale, il fato 
ha spezzato tragicamente la volontà crea- 
trice di Jan Stursa. Mentre la vita pareva 
gli sorridesse, e lo circondavano il consenso 
e l'ammirazione di tutti, una malattia che 
oscuramente lo tormentava lo spinse a cer- 
care volontariamente la morte (2 maggio 
1925). Io che lo ricordo nel suo luminoso stu- 
dio dell’Accademia di Praga appena due an- 
ni or sono, mentre disegnava la base per il 
monumento al Milite Ignoto, e mostrava, pie- 
no di energia, le crete umide che andava pla- 
smando, e sorrideva dei reciproci sforzi lin- 
guistici che eravamo costretti a fare per in- 
tenderci, non posso darmi pace che quell’in- 
telligenza così viva in un corpo ancor così 
giovanile si sia spenta per sempre. Nessuno 
dei suoi amici ha saputo spiegare il dramma 
che deve avere spinto l’artista così innamo- 
rato del suo lavoro a cercare la morte: forse 
nel momento stesso in cui tutti credevano 
avesse raggiunto il suo ideale egli sentì man- 
carsi le forze e disperò. L’ala di Icaro si 
spezzava, ma-nel suo volo l’artisia aveva su- 
perate già le cime più alte, e l’opera sua re- 
sterà, non solo espressione dell’anima na- 
zionale boema, ma di uno dei più nobili idea- 
li artistici del nostro tempo. 


ANTONIO MUNOZ. 


(3) V. V. STECH, Josef V. Myslbek, Praha, Stenc, 
1922; A. MATEJCEK e Z. WIRTH, L’art. tchèque contem- 
porain, Prague, Stenc, 1920. 


(4) ANTONIN MATEJCEK, Jan Stursa, Praha, Stenc, 
1923. 
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